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EL MURALISMO HISTÓRICO EN EL ECUADOR 
THE HISTORIC MURALISM IN ECUADOR 
 
                                                                     RESUMEN 
Mi interés por el análisis del muralismo político en relación del arte pluralista contemporáneo, nace de 
mi práctica artística y la respuesta colectiva a este arte que visibiliza el devenir de los pueblos. El 
objetivo de  esta investigación es indagar acerca de la función socio-comunicacional y reflexiva del 
mural histórico-político. La hipótesis plantea que  la práctica del pluralismo, tendencia de la 
contemporaneidad, difiere con el espíritu de la inclusión de las memorias sociales  de Latinoamérica   
por pasar por alto la identidad cultural que son particulares y diversas, la unificación cultural y las 
prácticas artísticas son un irrespeto a la identidad de los pueblos. La metodología  está desarrollada 
en la investigación bibliográfica  de pensadores  universales y latinoamericanos que defienden y 
justifican un arte que se desarrolle principalmente dentro de los valores culturales del medio que los 
genera. La conclusión general se refiere a la importancia que tiene el arte mural histórico-político en 
la sociedad para que el espectador pueda reflexionar sobre los acontecimientos que han marcado la 
historia nacional e incidir en su pensamiento que marcarán sus acciones futuras. 
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THE HISTORIC MURALISM IN ECUADOR 
 
ABSTRACT 
My interest in the analysis of political murals in relation to the pluralistic contemporary art arose from 
my art practice and the collective response to this art that visualizes the evolution of the civilizations. 
The objective of this work is to investigate the role of the socio-communicative and reflective of 
historical-political mural. The hypothesis is that the practice of pluralism in the contemporary trend 
differs from the spirit of the inclusion of Latin American social memories by overlooking cultural 
identity that are unique and diverse cultural unification; artistic practices constitute a disrespect to 
the identity of people. The methodology is developed on the literature of universal and Latin 
American thinkers who defend and justify an art that is primarily within the cultural values of the 
medium that generates them. The general conclusion regards the importance of the historical-
political mural art in society in order for the viewer to think about the events that have marked the 
country's history and influence the thinking that will shape his future actions. 
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                                                   INTRODUCCIÓN 
 
Este ensayo pretende  justificar desde nuevas perspectivas, la relación intrínseca entre la producción 
artística que responde a su medio, a  su entorno, a su cultura y a la función del Estado como moderador 
de las prácticas de esta disciplina. Analizar sobre lo anacrónico del meta-relato de la nación 
ecuatoriana en la posmodernidad, la estética de lo sensible frente a lo conceptual del arte. El arte mural 
como obra de arte en el archivo de la memoria nacional. 
La sociedad y el arte están ligadas entre sí desde tiempos inmemoriales; el arte ha representado las 
realidades cotidianas de forma lúdica, con fines espirituales; más adelante con la civilización, en manos 
del poder el arte ha sido utilizado como aleccionador, moderador de conductas y luego se volvió 
patrimonio de la clase pudiente, para al final llegar al conglomerado social, desde museos y sitios 
públicos de exhibición.  
El arte que ha generado obras que testimonian las luchas, derrotas y logros de la humanidad hoy en la 
corriente pluralista se pierde en la banalidad. La industria cultural ha trastocado, con la utilización del 
efecto, el proceso técnico de la obra de arte, así como la conceptualización del contenido, la 
interrelación multidiciplinaria que confunde al espectador. La posmodernidad que nace como una 
utopía cínica provoca una crisis existencial  en los intelectuales de las artes que trabajan sin reglas. 
Históricamente en América se ejerció una instrucción colonial desde el aprendizaje del arte sacro, hasta 
el rompimiento del paradigma establecido, cuando connotados artistas plasman el indigenismo como 
un grito sobre la injusticia de la realidad nacional. En adelante se ha seguido tibiamente los ismos 
occidentales que impone la corriente del proceso artístico en el mundo. 
Los murales tenían gran tradición en América precolombina, recordemos los de Teotihuacán en 
México, que dejaron la huella abierta para que se retomara este tipo de arte al intentar un renacimiento 
del arte indígena. En el siglo XX el muralismo que promovió México marcó un hito en la plástica 
americana, nos permitió realizar otras concepciones a través del muralismo histórico- político.  Este 
muralismo promueve la recepción de una obra en el contexto público y social, no cumple con una 
función decorativa sino que compromete un accionar en la representación de temas que conciernen a 
todos; es un espacio que convoca a la reflexión, la crítica y el análisis del devenir político y social de 
los pueblos, con el afán de crear conciencia, identidad y participación en los cambios de un país que 
compromete a todos.  
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El objetivo de esta investigación es indagar la compleja composición del mercado y su desarrollo 
artístico de ciertas tendencias cuyo elitismo y mercantilización han excluido a la masa. El arte 
contemporáneo la deja fuera, sin más “razón” que el de ignorarla; y por lo tanto éste ha perdido su 
función social, comunicacional y de reflexión sobre su propio entorno. Siendo el arte producto de 
occidente ha asumido  la jerarquía del conocimiento académico europeo en los pueblos colonizados. 
Como un acto de independencia es necesario practicar el arte en función del medio que lo produce. Los 
referentes teóricos, filosóficos y sociológicos  generados en el sitio de origen, requieren ser adaptados y 
comprendidos desde una visión de lo particular de las culturas americanas. La propuesta es unirse a las 
voces latinoamericanas que buscan manifestaciones de su propia cultura en el arte, una ruptura con la 
hegemonía para integrar a la masa olvidada en esta práctica. 
 Reconozco en el muralismo histórico-político un medio contundente para visibilizar el ejercicio de una 
estética al servicio de la comunidad a la cual pertenecemos. En el caso ecuatoriano se buscará analizar 
el contenido y los efectos de la obra de artistas ecuatorianos, plasmada en su creación muralista. 
Como factor sobresaliente de los murales hay que destacar la utilización del material que rescata 
saberes y prácticas ancestrales, la fusión de lo “sensible” defendido por Deleuze, con lo conceptual que 
propone un trabajo intelectual en el arte, para recrear un espacio simbólico promotor de identidad. 
La estrategia metodológica que permite llegar al punto de mi interés, está basada en la recopilación de 
fuentes bibliográficas; es el pilar que le otorga validez científica a esta investigación, asentada en la 
interlocución de estudiosos que ofrecen sus puntos de vista, los cuales nos permiten tener un 
acercamiento a las teorías que proponen un análisis estético político del arte y su desarrollo en el 
tiempo. El desarrollo general del tema está apoyado en el criterio de los diferentes autores. Analizar el 
arte y su desarrollo a través del tiempo, como testimonio que nos permite dilucidar su historicidad, sus 
tendencias, la lucha de las imágenes en América Latina hasta llegar al arte en el Ecuador en la práctica 
del muralismo.  
Se tuvo limitaciones para realizar este trabajo: la poca difusión del arte mural en el Ecuador, al no 
contar con libros que hagan un análisis detallado de las obras de los artistas muralistas y su relevancia, 
así como la técnica empleada para ello, el manejo mismo de los conceptos del arte mural, sus 
variaciones estéticas en cuanto a material, ejecución, contenidos y lugares de exposición. Sin embargo, 
ha sido muy enriquecedor el esclarecer y aportar con un criterio sostenido de los pensadores 
reconocidos que avalan con sus conocimientos. 
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Mi interés por el muralismo nace desde el conocimiento y el desarrollo de una nueva praxis creativa 
del mural político en el Ecuador; así, el propósito de este estudio es relacionar la práctica mural del 
Ecuador con nombres de reconocidos artistas a nivel nacional e internacional y dejar abierta una 
ventana para que sea explorada y enriquecida por los criterios de los lectores que sacarán su propia 
conclusión.   
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                                            CAPITULO I  
                                    1.1  EL ARTE Y LA SOCIEDAD 
El arte ha sido un elemento presente en la vida del hombre a través de los tiempos; nos ha permitido 
una forma de comunicación lúdica, de cuestionamiento sobre los valores y las realidades cotidianas, ha 
servido también en manos del poder como aleccionador y creador de mundos paralelos. Por mucho 
tiempo el arte trató de orientar a la sociedad en sus motivaciones político-religiosas; es más, cumplía 
una función social siendo parte de la vida y del entorno del hombre dentro de su cultura.  
Hubo etapas en el proceso del arte, en las que ésta fue utilizada con fines espirituales y de poder, y se la 
hizo asequible a la masa para conseguir su fin catequizante; luego se hace un arte de élite, de 
mecenazgo para la clase noble o pudiente; más adelante el pueblo forma parte de la representación 
pictórica pero no es para él, ni por asomo para su propiedad ni contemplación. Al aparecer los museos,  
el público puede reconocer y admirar las obras de arte. 
El arte como testimonio histórico ha permitido mirar la evolución del hombre  desde sus orígenes,  se 
da en relación  entre sus coordenadas sociales,   políticas y económicas de los grandes acontecimientos 
artísticos vinculados a su tiempo. Los grandes nombres, las grandes obras que han marcado nuevos 
rumbos entendidos como parte de una realidad cambiante.  La historia explica cuales son los 
acontecimientos y el arte expresa en obras estos acontecimientos, dentro de los contextos culturales 
como fiel reflejo de la sociedad que la produce;  el arte histórico con visión política que cuestiona e 
interpela lleva a la reflexión sobre los hechos acaecidos, las luchas y derrotas de la humanidad. Hay 
que recordar que el arte subraya el carácter específicamente humano y la evolución de éste en la 
sociedad.  
Pirámides, ciudades y museos son testimonio de ese esfuerzo humano por dejar huella de su 
trascendencia vital, quizá el mejor símbolo de eso que denominamos inmortalidad. Pero, por otra parte, 
ello ha impulsado la búsqueda de formas y expresiones artísticas adecuadas para eternizar la historia. 
Es así como el arte escultórico y pictórico ha generado varias especialidades, siempre en busca de 
expresar del modo más solemne y trascendente el símbolo histórico que se busca plasmar y exponer a 
la contemplación de las gentes del presente y el futuro. 
Harnold Hauser, en su libro Historia Social, Literatura y Arte, analiza desde el Renacimiento “Toda la 
evolución del arte, se articula en este proceso general de racionalización. Lo irracional pierde toda 
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eficacia”  ( Hauser 1951, 347) . Esto define el carácter  de  esta práctica centrada en el progreso que  
sufrieron  todas las ciencias a  través del tiempo. Concierne también al arte de esta época 
correspondiente a la contemporaneidad que de muchas formas se manifiesta irracional, irreverente, 
fuera de los cánones, con el rompimiento de las estructuras establecidas hasta la Modernidad. 
Hoy parece que se vive un presentismo perpetuo: Todas las actividades del hombre están fundadas en 
el “ahora”, las conductas sociales de la juventud no alcanzan a vislumbrar y programar consecuencias.  
Existe el riesgo cierto de que las grandes muestras de arte efímero, las instalaciones de nuestros días, 
no dejarán testimonios concretos del arte actual, tan sólo quedarán en el registro de cintas grabadas o 
fotografías de ellas.   
1.2  EL ARTE EN LA MODERNIDAD CAPITALISTA Y LAS INDUSTRIAS CULTURALES 
 
La Modernidad intentó separar la vida en estratos, dimensiones y disciplinas, de enmarcar todo en el 
conocimiento al estilo cartesiano, pero todo sigue siendo complejo y no definido ni claro. La “razón” 
intentó separar la representación en base a la estética, la política y la ética, el intento dilucidado por 
Kant  de distinguir lo bello de lo bueno, llevó a conceptualizar la estética basada en la contemplación 
sin interés y luego como distancia del poder político y religiosos. El juicio subjetivo y la experiencia 
gozosa son experiencias aún  presentes en la posmodernidad; hasta hoy, el sujeto está inserto en la 
sociedad de la imagen y el consumo, el trabajo con la imagen y la sensibilidad estética se integran a la 
lógica del poder y la resistencia. 
En los años 60, Arthur Danto hablaba del “fin del arte1”, planteando una crítica radical de la naturaleza 
del arte en nuestro tiempo. Planteaba cómo, tras el eclipse del Expresionismo Abstracto, el arte se 
había desviado irrevocablemente del curso narrativo del cual Vasari
2
 definió para él, en el 
Renacimiento, capaz de ayudarnos a entender el arte en esta era post-histórica; implica un tiempo en el 
que las teorías tradicionales no pueden explicar la diferencia entre una obra de Andy Warhol y el 
producto comercial en el que se inspira. Se pone lineamientos en un intento de formular condiciones 
para considerar que algo es arte.  
                                                             
1 A. Danto.-Al comienzo de su libro Después del fin del arte. El arte contemporáneo y el linde de la historia Arthur C. Danto se 
muestra completamente de acuerdo con la tesis de H. Belting recogida en Likeness and Presence: A History of the Image 
before the Era of Art según la cual el concepto de arte no había emergido en la conciencia en general hasta 1.400 d.C. 
(Estética Paidos- Barcelona) 
2  G. VASARI Vidas de grandes artistas: Juan Cimabue, Ángel Giotto, Donatello, Fray Juan de Fiesole, Leonardo de Vinci, 
Rafael de Urbino, Julio Romano, Miguel Ángel Buonarrotti , ED. Aguilar, Buenos Aires, 1964.  
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Los países del tercer-mundo aún tenemos rezagos coloniales, periferia que aún se mueve en relación 
con un centro hegemónico que condiciona las formas de ver el mundo y direccionarlo. Es verdad que el 
arte es una apropiación de la formación occidental de la cual partimos, pero deberíamos luchar por un 
arte propio, donde el artista se pueda expresar sobre su cultura, para su gente y bajo parámetros que se 
ajustan a nuestra cosmovisión del mundo, abordando nuestros problemas y realidades. Ecuador, como 
la mayoría de los países colonizados tiene su propia “modernidad subalterna”; formamos parte de ese 
mundo donde los derechos humanos defendidos por la Revolución Francesa difundida en los países 
desarrollados, aún son inaplicables en su totalidad; el desarrollo industrial no son el motor de nuestra 
economía y ésta no tiene una distribución equitativa; la educación, la salud, el trabajo, la vivienda sigue 
siendo preocupación y no un logro de los gobiernos de turno. 
Lo que se denomina “vanguardia”3 en el Arte nace al final de lo que se denominó la modernidad del 
arte, en principio por la oposición  a la sociedad burguesa; luego pasa  a ser costeada por el mecenazgo 
burgués; sin embargo, se inicia como en distanciamiento de la sociedad, la política y lo público.  Se 
instaura como repudio al tema y contenido; “la poesía pura” y el “el arte por el arte” que buscan lo 
absoluto. 
A comienzos del siglo XX con las Vanguardias, el arte desafía dos frentes importantes: el clasicismo y 
la burguesía, resultando esta última la que costea esta aventura. En este momento y de forma paralela 
aparece lo que se conoció como el Arte popular, denominado kitsch
4
. 
Esta modalidad queda instaurada y arraigada en el gusto de las masas que no hace diferencia en el 
valor simbólico de los objetos, el signo representado anteriormente como la “realidad profunda” más 
allá de lo representable, lo abstracto como el amor o la compasión del mundo representados en “Los 
Zapatos”, de Van Gogh;  obra representativa de la Modernidad, resultan imposibles de distinguirlos en 
los artilugios de la banalidad. La imagen está construida en relación a algo; hay una “realidad 
profunda”, que es la que está más allá de la realidad concreta. Por ejemplo, la imagen de la Virgen 
María supera la representación por el valor oculto. La imagen enmascarada  desmaterializa esa realidad 
real y sólo se mueve por la imagen que nos distrae de esa realidad. Ausencia, que nos enfrenta con el 
vacío.   
                                                             
3Diccionario de Arte Universal.- Editorial Arcos Vergara, España 1979; Los primeros años del siglo XX 
Vanguardia, representaron una auténtica revolución para el mundo del arte, y en especial para la pintura. 
Mientras los artistas plásticos investigaban nuevos soportes y lenguajes, los críticos intentaban no sólo valorar y 
explicar lo que veían, sino también inventar denominaciones para las nuevas propuestas estéticas.  
4 Clemento Greenbert: Arte y Cultura, ensayos críticos, Paidós, Barcelona, 2002 
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“La cultura marca hoy todo con un rasgo de semejanza. Cine, radio, televisión y revistas constituyen 
un sistema. Cada sector armonizado en sí mismo y todos entre ellos. Las manifestaciones estéticas, 
incluso de las posiciones políticas opuestas, proclaman del mismo modo el elogio del ritmo de acero” 
(Horkheimer, 2004. 165).  
La cultura no se ubica “encima” por los títulos, la música clásica, el idioma,  el arte, etc., la tienen 
todos los pueblos y  las personas, porque es todo lo que le rodea, sus costumbres, ideas, ritos, la 
cotidianidad. 
La sociedad moderna ha generado una “cultura de masas”  bajo el monopolio del poder que siempre la 
hace idéntica, donde prima la oferta y la demanda y el consumo de objetos culturales mediante 
empresas de obtención de lucro; la televisión, la radio, diarios y revistas, cine, telenovelas, música, 
danza. Industrias creativas como las artes visuales, la multimedia, la cinematografía, fotografía, etc.; 
forman parte de la industria cultural, así como el turismo y el mercado mundial. Horkheimer y Adorno 
son los primeros en hablar  de la industria como elemento que entra en el consumo de masas. El valor 
mercantil marca el capitalismo avanzado, y las grandes empresas hacen “cultura del show”:“la 
violencia de la sociedad industrial actúa en los hombres de una vez por todas” (Horkheimer, M & 
Adorno, 2004, 172). 
El verdadero arte choca con las industrias culturales, exige mayor esfuerzo y no es entretenido pues 
permite  “pensar”; las industrias culturales quitan al arte lo estético, se busca los “quince minutos de 
fama”. La cultura del “éxito” y el desarrollo de  herramientas  como los  recursos tecnológicos  son 
usados como mecanismos de dominación. Al arte sin lo estético, deviene en lo Kitsch
5
.  
….”que utiliza como materia prima simulacros academicistas y degradados de la verdadera 
cultura, acoge y cultiva esa sensibilidad. Ahí está la fuente de sus ganancias. El Kitsch es 
mecánico y opera mediante fórmulas. El Kitsch es experiencia vicaria y sensaciones falseadas. 
El Kitsch cambia con los estilos pero permanece siempre igual. El Kitsch es el epítome de todo 
los que hay de espurio en la vida de nuestro tiempo. El Kitsch no exige nada a sus consumidores, 
salvo dinero; ni siquiera les pide tiempo.”(Greenberg Clement, 2002, 22). 
 
El arte industrial es falseta y mercantil. Las masas organizadas crean una cultura desde la sensibilidad 
popular que es contraria a la “alta cultura”. Este arte es explícito, narrativo, vivencial y cotidiano; la 
masa se reconoce en aquel goce irreflexivo  y natural. “Las masas siempre han permanecido más o 
                                                             
5  Greenberg  Clement:  El Kitsch es engañoso. Presenta niveles muy diferentes, algunos lo suficientemente 
elevados para suponer un peligro ante el buscador ingenuo de la verdadera luz. Vanguadia.  
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menos indiferentes a los procesos de desarrollo de la cultura. Pero hoy tal cultura también está siendo  
abandonada también por aquellos a quienes realmente pertenece” (Greenberg6, 2002. 20)  
La industria capitalista no podía desaprovechar de esta necesidad popular y la secunda creando 
artículos masivos con las características de imitación que copan el mercado con precios asequibles a la 
masa. El simulacro se parece a lo real, y por lo tanto se instaura la copia en las marcas exclusivas, las 
obras de arte universales son recreadas por artesanos o por la impresión,  la apariencia puede ser exacta 
y no permite distinguir lo verdadero de lo falso, todo lo que brilla como imitación a los metales 
preciosos tienen costos irrisorios, se llena la vida y la cotidianidad del hombre del pueblo con ilusiones 
de riqueza y de poder.  En la cultura contemporánea, la belleza queda establecida como mera industria 
de consumo  y el poder se interioriza en los cuerpos; se estandarizan los cánones, la apariencia de 
juventud se impone y se minimizan otros valores como la experiencia en el rol laboral. La industria 
cultural hace producción de masas como lavado cerebral en base al estudio sicológico de 
comportamiento. La diversión se instituye como antítesis del arte; diversión que equivale al olvido del 
dolor, el desfogue, en resumen la desconexión del cine  tranquiliza y provoca la evasión.  
Cuando la oferta calculada y el consumismo dejan paralizados el pensamiento, las necesidades no salen 
desde el consumidor sino desde la industria, se potencializan los sentidos y esta industria “cultural” 
sólo ve, “clientes” y “empleados” en relación a la utilidad del mercado. Los monopolios culturales 
tienen una nueva manera de construir la cotidianidad desde la diversión, el espectáculo y es el rating la 
medida del valor. Si todo se convierte en mercancía, la industria no piensa en lo necesario para el 
hombre, sólo busca mayores réditos, lo que vende la publicidad es ficción de felicidad. La sociedad de 
consumo crea un gusto por lo desechable, se des-realiza la cotidianidad, la realidad y el deseo crea una 
angustia permanente. 
Las vitrinas del deseo como se las reconoce a los centros comerciales provocan un permanente anhelo 
de satisfacción no alcanzado porque inmediatamente de tener lo que se desea, nace una nueva 
necesidad  por ser satisfecha; el mercado se encarga de  no permitir la conciencia del gozo con las 
necesidades cubiertas, siempre está creando por medio de la publicidad nuevas formas de necesidad, 
que tiene asidero en la poca profundidad de la gente. 
Este modo de manejar la cultura tiene una agenda oculta; el capitalismo siempre  busca acumular 
dinero y aumentar la producción, aparentemente se basa en la colaboración “libre” cuya no aceptación, 
implica el aislamiento. En la cultura de masas está el simulacro, la “pornocracia visual” ingerida en lo 
publicitario para la cual somos entes sugeridos. 
                                                             
6 Greenberg Clement.- Arte y Cultura, Ensayos críticos, Editorial Pidós- Barcelona, 2002 
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La descripción que hacen Horkheimer y Adorno sobre el comportamiento de las masas guiadas por la 
empresa cultural, señala que;  
“Los productos de la industria cultural pueden contar con ser consumidos alegremente incluso en 
un estado de dispersión. Pero cada uno de ellos es un modelo de la gigantesca maquinaria 
económica que mantiene a todos desde el principio en vilo: en el trabajo y en descanso que se le 
asemeja.”(Horkheimer. M &Adorno,  2004, 172) 
Ha cambiado la cotidianidad; la diversión, el espectáculo, el rating mantiene al pueblo adormecido, 
consumiendo pasivamente todo lo que se le da en el  bombardeo de la televisión, el cine, las revistas, la 
publicidad que le ofrece la felicidad en el mercado del deseo. Este mercado que ha encontrado  los 
medios propicios para integrar todas las manifestaciones artísticas que eleva al espíritu; se pierde en la 
banalidad. La industria cultural se ha desarrollado con el primado del efectismo, del detalle técnico 
sobre la obra.  
“La atrofia de la imaginación y de la espontaneidad del actual consumidor cultural no necesita 
ser reducida a mecanismos psicológicos”. “Cuanto menos tiene la industria cultural que 
prometer, cuanto menos es capaz de mostrar la vida llena de sentido, tanto más vacía se vuelve 
necesariamente la ideología que ella difunde. Incluso los abstractos ideales de la armonía y la 
bondad de la sociedad son, en la época de la publicidad universal, demasiado concretos”. 
(Horkheimer, 2004,  171,192).  
Este pensador utiliza el  término cultura en el sentido de lo simbólico, significado en la construcción de 
sentido, como elemento indispensable para despejar las preguntas profundas del ser humano. ¿Quién 
soy?, ¿qué rol tengo en la sociedad?, ¿soy parte de qué?, ¿en este tiempo con quién me identifico? La 
industria cultural anula estas preguntas fundamentales para el desarrollo psicológico armónico del 
espíritu que eleva la conciencia. 
Los bienes culturales considerados simbólicos y materiales
7
 que forman parte de la sociedad, han 
perdido su balance, pues hoy existe la subordinación ante lo material. Esto podemos observar en los 
estilos de vida, en la manera de ser, en la ansiada felicidad que da el dinero. Se usa el poder adicionado 
a la comunicación, más la publicidad que usa la imagen deslumbrante (objeto simbólico) y se producen 
una orientación direccionada a la consecución de objetivos que generalmente son los del mercado que 
lleva al ser humano a determinar lo que le hace parecer y no ser. Disfraza las actitudes como las de un 
alcohólico que quiere ser algo que no lo es cuando está sobrio. Por ejemplo el valor sustancial y 
simbólico de la mujer; creadora de vida, madre incondicional, feminidad con atributos inherentes a su 
                                                             
7
 Hopenhayn, Martin (2005)  “¿Integrarse o subordinarse?- Nuevos cruces entre política y cultura” En Daniel 
Mato, com., “Estudios Latinoamericanos sobre cultura y transformaciones sociales en tiempos de globalización. 
Buenos Aires Clacso. 
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condición humana, se trastoca en los anuncios de ventas, desde las llantas, el consumo de vicios, de 
adminículos de superficialidad y placer. 
 
1.3 EL ARTE Y LA POSMODERNIDAD 
 
El Posmodernismo es un movimiento artístico cultural de fines del siglo XX, que nace en oposición al 
racionalismo y el individualismo que proclama la “muerte de todo” según Frederick  Jameson8, de 
ideología marxista, en el análisis que hace  de la Sociedad Postindustrial caracterizada por el consumo, 
los medios de información, la electrónica, la alta tecnología, etc. 
“Los últimos años se han caracterizado por un milenarismo invertido en el que las 
premoniciones del futuro, catastrófico o redentoras, se ha sustituido por la sensación del final de 
esto o aquello (de la ideología, del arte o de las clases sociales; la “crisis” del leninismo, de la 
socialdemocracia o del Estado del bienestar, etc.); en conjunto, quizás todo esto constituya lo 
que, cada vez con más frecuencia, se llama postmodernidad” (Jameson, 2001, 23). 
El pensamiento de la Posmodernidad  corresponde a un momento histórico que se denomina 
“capitalismo tardío”, marca parámetros que rompen con los cánones establecidos hasta el momento. 
“me parece esencial concebir la Posmodernidad  no como un estilo sino, más bien, como un dominante 
cultural: perspectiva que permite la presencia y coexistencia de un abanico muy diferente  de rasgos 
muy diferentes aunque subordinados unos a otros” (Jameson, 2001, 26).  
La Posmodernidad  nace a partir de los años 50 y surge como consecuencia a la  Anti-modernidad,  
proyecto ideológico en contra del progreso y la industria, la materialidad artística y las vanguardias. 
Benjamin, Marcuse, Adorno y Horkheimer cuestionan la idea burguesa de la cultura, y determinan que 
la poseen todos los pueblos y que se resume en la cotidianidad, sus mitos, rituales y creencias; formas 
de vida diferentes y particulares, no por eso desvalorizadas. 
La Posmodernidad, una utopía cínica, crítica existencial en la  que el artista y escritor trabajan sin 
reglas, es la negación progresiva de representación como sinónimo de negación de las reglas 
establecidas por anteriores obras de arte, se marca la irreverencia con la historia; época en la cual 
mueren los meta-relatos y se pierde la profundidad de los signos, en el arte se posesiona la apropiación 
para transgredir, como género popular aparece lo burlesco, lo cómico y  lo pomposo como elitista. La 
ciencia al servicio de la destrucción, la razón no está destinada al bien común, pierde su horizonte en la 
                                                             
8 Jameson Frederic. Teoría de la Posmodernidad, La lógica cultural del capitalismo tardío. Editorial Ttrota S.A. 
Madrid, 2001 
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“razón instrumental” para beneficio propio: “la industria cultural se ha desarrollado con el primado del 
efecto, del logro tangible, del detalle técnico sobre la obra, que una vez fue portadora de la idea y fue 
liquidada con ésta. (Horkheimer & Adorno, 2004,  170) 
Se vive el desencanto de la Modernidad, se cuestiona los valores que se fundan en la razón y el 
progreso con base en el desarrollo tecnológico, los grandes discursos heroicos, las utopías, la noción de 
realidad, el desarrollo industrial, los medios de comunicación masiva y tecnología que han 
transformado a la sociedad en lo que se denomina “sociedad de masas”, paradójicamente signada por el 
individualismo y fragmentación y cuyo imperativo es el consumo. 
Es importante entender los hechos que marcan las rupturas y lo que promovió la Posmodernidad en la 
historia, que viene con los acontecimientos: en 1976 muere Mao Zetdong, la Unión Soviética se abre a 
Occidente, la publicidad es una condición posmoderna. Entonces  se suscita la caída del muro de 
Berlín. En 2001, atentado al Word Trade Center, la globalización como dominante cultural, la 
producción artística sin reglas, pluralismo relacionado con lo económico, artes visuales modernas. 
El discurso posmoderno viene con definiciones propias y se impone con el “fin de la historia”, el de los 
grandes relatos, el del sujeto y el de las ideologías y del estado-nación. Jameson hace el análisis en lo 
que  denomina una tercera característica de lo posmoderno.  
“Todo esto sugiere una hipótesis histórica más general: que conceptos como la angustia y la 
alienación (y las experiencias a que corresponden, como en El Grito) ya no son adecuados en el 
mundo posmoderno.” “Se puede definir este cambio en la dinámica de la patología cultural 
diciendo que la fragmentación del sujeto desplaza a su alienación” (Jameson. 2001, 35) 
El vaciamiento de contenidos y la superficialidad  se extienden a la cultura de la imagen al simulacro. 
Jamenson
9
 hace un análisis que corresponde a dos obras de diferentes  épocas, para exponer con más 
claridad su teoría.  Con respecto a la obra de Van Gogh, a la que califica como “canónica de las artes 
visuales modernas”; propone que reconstruyamos el escenario inicial en el que surge esta obra, 
situando parte del valor de la misma en las condiciones en que acaeció su proceso de producción, no se 
sabe dónde está el individuo, lo socrático del sujeto está  alienado  por su individualidad extrema. La 
fragmentación y la esquizofrenia se multiplican.  
Para ilustrar el vaciamiento de contenidos de la obra de arte en la Postmodernidad, Jameson   realiza el 
análisis entre las obras: “Los Zapatos” de Van Gogh y “Zapatos de polvo de diamante” de Andy 
Warhol, y anota que “la primera y más evidente es la aparición de un nuevo tipo de ausencia de 
                                                             
9
  “Cuando la relación se resquebraja, cuando saltan eslabones de la cadena significante, nos encontramos con 
la esquizofrenia, un amasijo de significantes diferentes y sin relación. Jameson F. La lógica cultural del 
capitalismo tardío. 2001.  Pág. 48. 
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profundidad, un nuevo tipo de superficialidad en el sentido más literal, quizá el supremo rasgo formal 
de todas las postmodernidades”. (Jameson, 2001, 31) 
Jameson escoge para el análisis la imagen tan reproducida de “Los Zapatos” de Van Gogh, muchas 
veces sólo apreciado en  un nivel meramente decorativo, nos exige que reconstruyamos alguna 
situación inicial de la que surge la obra, porque si  no  se restaura mentalmente, el cuadro será un 
objeto inerte, un producto final reificado que no permitirá considerarlo  como un acto simbólico por 
derecho propio, como praxis y como producción.  
En el caso de Van Gogh, como veremos, está contenido, estas materias primas iniciales, deben 
entenderse simplemente como mundo instrumental de la miseria agrícola, de la descarnada 
pobreza rural. Es el rudimentario mundo humano de las agotadoras faenas agrícolas, un mundo 
reducido a su estado más brutal y frágil, más primitivo y marginal. (Jameson, 2001, 29) 
Jameson, a través de las botas del campesino, realiza un lectura de la modernidad a partir de las 
condiciones socio-económicas del propietario del utensilio, ubicándolas en un mundo agrícola 
marginal, caracterizado por la pobreza y miseria, lo que abre la posibilidad de acceder, mediante estos 
signos, a la coyuntura social y las relaciones de producción reinantes en el lugar y en el momento en 
que se realizó el hecho artístico de la representación. 
Hay una segunda lectura de Van Gogh que no se puede pasar por alto cuando se contempla la pintura. 
Se trata del análisis que Martín Heidegger en el estudio que hace sobre la hermenéutica de esta obra. 
Heidegger, considera a esta obra como mediadora en el desocultamiento del ser, a través de lo que la 
obra de arte es capaz de revelar desde su materialidad y valores visuales hasta el contenido en 
profundidad. 
“En la oscura boca del gastado interior del zapato está grabada la fatiga de los pasos de  la faena. 
En la ruda y robusta pesadez de las botas ha quedado apresada la obstinación del lento avanzar a 
lo largo de los extendidos y monótonos surcos del campo mientras sopla el viento helado. En el 
cuero está estampada la humedad y el barro del suelo. Bajo las suelas se despliega toda la 
soledad del camino del campo cuando cae la tarde. El zapato tiembla la callada llamada de la 
tierra, su silencio regalo del trigo maduro, su enigmática renuncia de sí misma en el yermo 
barbecho del campo invernal. A través de este utensilio pasa todo el callado temor por tener 
seguro el pan, toda la silenciosa alegría por haber vuelto a vencer la miseria, toda la angustia 
ante el nacimiento próximo y el escalofrío ente la amenaza de la muerte”. (Heidegger, 1998, 24) 
Heidegger en “El origen de la obra de arte”10, articula la idea de que la obra de arte emerge del abismo 
entre la Tierra y el Mundo, la plenitud del sentido histórico y social, sale a la luz en el desocultamiento 
del ser, nos permite profundizar sobre la representación de esas botas cuando con nuestra imaginación 
podemos ver a cualquier campesino del mundo, después de su día duro trabajo, cuando se las quita al 
                                                             
10 Heidegger Martín.- “Caminos de Bosque” Alianza Editorial S.A., Madrid 1998, pg 23-24. 
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llegar la noche; él sabe muy bien todo esto sin necesidad de  mirarlas ni reflexionar en nada. La gastada 
vulgaridad del utensilio se convierte entonces, aparentemente, en el único modo de ser propio del 
mismo. Ha sido la obra de arte la que nos ha hecho saber lo que es ese objeto inanimado y la verdad un 
zapato en el fangoso yermo. 
La imagen mientras sólo representa un par de botas, en general no alcanza la profundidad filosófica 
que el autor le quiere conferir. La tela de Van Gogh no permite ni siquiera asignar un lugar de 
referencia de lugar ni tiempo, en torno a las botas de labranza no hay restos de tierra del campo o el 
camino transitado, sin pistas sólo se queda en el valor de unas botas desgastadas de campesino. Esta 
obra que alcanza la permanencia de su aparecer, encierra una belleza particular en lo grotesco de su 
vulgar figura con un grito que muestra poéticamente el sufrimiento, la esperanza y la alegría de la labor 
cumplida, muestra al mundo los significados de la hermenéutica. 
Luego del ejercicio interpretativo realizado al cuadro de Van Gogh, Jameson emprende en análisis de 
la obra de Warhol: “Los Zapatos de Polvo de Diamante” y el ejercicio interpretativo no se lo hace en el 
sentido de la obra anterior, porque son portadores de sentidos diferentes, porque las condiciones de 
producción de la obra obedecen a momentos y coyunturas distintas, la obra en mención es producida en 
el capitalismo tardío, en plena sociedad de consumo, en la que la obra de arte a más de su naturaleza 
pertinente a su condición, se valora también bajo las condiciones que el sistema económico reserva 
para ella. 
Jameson manifiesta que “Los Zapatos de Polvo de Diamante”, no reserva para el espectador el más 
mínimo lugar para iniciar el ejercicio semiótico. Nos encontramos ante un fetiche, tanto en el sentido 
freudiano como en el marxismo. No hay en Warhol modo alguno de completar el gesto hermenéutico y 
devolver a estos fragmentos el contexto vital mayor de la sala de fiestas o el baile. No posibilita el 
gesto interpretativo que vaya más allá de la visión del objeto; estos objetos en el escenario en el que 
cumplieron su rol, hacen pensar que corresponden a la pista de baile, a los pies de una estrella de la 
farándula de Hollywood o al glamoroso mundo de la moda. Hay que recordar que el arte Pop estuvo 
marcado por la publicidad y el diseño, lo que nos hace pensar si los objetos de consumo están 
realmente desprovistos de contenidos o si la imagen es un mensaje.  
Cuán distante están estas dos obras comparadas anteriormente en cuanto la profundidad y la 
concepción de contenidos. La obra moderna encierra la historia de los campos de forma universal, y 
llega con su mensaje a plasmar la profundización de las condiciones humanas de los desamparados, 
exaltando en un simple objeto cotidiano toda una concepción de la vida, su sufrimiento y alegrías por 
vencer cada día a la necesidad material y espiritual del hombre, permitiendo a Heidegger hacer una 
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poética en el análisis semiótico y hermenéutico de la obra de Van Gogh; la otra, la obra posmoderna, 
muestra unos zapatos que aparte de la identificación de su apariencia, no va más allá de la 
identificación de un determinado tiempo, de una determinada clase social y de un autor que identificó 
el lugar en un apogeo de veleidad, fama y poder. Lo posmoderno es el momento en que las distancias 
se difuminan y lo apócrifo se asimila con lo oficial. El artista destruye todas las historias, dice no a la 
utopía ni al fin apocalíptico, el soñado final en el que se construía la utopía, ya está entre nosotros. 
La posmodernidad o la lógica cultural del capitalismo tardío (acumulación capitalista) tiene para  
Frederic Jameson  relación con la globalización; estos términos aparecen casi simultáneamente y se 
han puesto en vigencia para acrecentar el goloso poder del capital.”Los productores de la cultura sólo 
pueden dirigirse ya al pasado: la imitación de estilos muertos, el discurso a través de las máscaras y las 
voces almacenadas en el museo imaginario de una cultura que hoy es global. ( Jameson, 2001,  39) 
Capitalismo, globalización y posmodernidad tienen la misma forma de dominio que se impone en los 
habitantes de la periferia y cualquier postura que se adopte en relación a ella. La Posmodernidad, es 
una postura política frente al capitalismo multinacional. La producción del arte contemporáneo 
desacredita el modelo hermenéutico del interior y del exterior, y otros, estigmatizándolos como 
ideólogos o metafísicos. 
El abuso de estas condiciones, han llevado a extremos donde el artista se ha llegado a quitarse la vida 
de un disparo en la cabeza, en plena sala de exposición  en un evento artístico en Alemania. ¿Qué 
buscaba el artista?, ¿ser noticia?, ¿espectacularidad?,  ¿convertirse en un show macabro que cumplió 
con su objetivo de dar mucho de qué hablar?, ¿qué decir de los excrementos de la estrella Andy 
Warhol, enlatados y a la venta o las esculturas que se hacen de este mismo desecho, la masturbación en 
público de un artista completamente desnudo en una sala de arte. Los ejemplos que van en este tono 
son muchos y cuestionables.  
Arthur Danto hace un análisis en donde trata de definir los parámetros que conforman el mundo del 
arte. “Una obra de arte11 es un artefacto de un tipo creado para ser presentado a un público del mundo 
del arte
12”. (Danto. 2005, 115) 
La definición de “obra de arte” nos lleva a las nociones de público, el espectador como parte 
fundamental del circuito y de mundo del arte que es la totalidad de los sistemas que lo encierran. En 
                                                             
11
Dikie George.- El Círculo del Arte:  La naturaleza institucional del arte. Paidós Estética, México, 2005, pag, 99 
12  Danto.-Sistema del mundo del arte, abarca: al artista, la obra de arte, público y mundo del arte. Paidos 
Estética, México, 2005 pág. 105. 
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resumen, un sistema del mundo del arte es un marco para la presentación de una obra de arte por parte 
de un artista a un público del mundo del arte. 
El arte como se lo concibe en la actualidad, deja ese enorme e importante vacío que da lugar a la 
incógnita: ¿Dónde se ha dejado al público? El público es el gran ausente del Arte Contemporáneo que 
promueve un arte para artistas, a él se le ignora. Además el arte en sí mismo provoca un desinterés por 
presenciarlo, por ser elitista, incompresible, ajeno a su vida. “Al crear arte, un artista está siempre 
implicado con el público, dado que el objeto que crea es del tipo de los que se presentan a un público”. 
(Danto, 2005, 01) 
Se plantea el problema de cómo situar el pensamiento de Danto y otros muchos estudiosos acerca del 
arte en esta trayectoria y en cómo entender su relación con el arte contemporáneo y la relevancia para 
dicho arte. Deleuze es una de las referencias filosóficas más importantes que orientan la multiplicidad 
confusa denominada el mundo del arte defiende a la lógica de la sensación que sustenta a la estética: 
“desmaterializar  la sensación equivale a la banalización de la experiencia del arte13”. 
Deleuze se basa en lo nuevo que rompe con la historia de la pintura, la sensación que la precedía.
14
 a 
“De acuerdo con este filósofo, lo “contemporáneo” en el arte podría reconocerse como parte de 
una tradición de lo “nuevo”, más que como alguna “ruptura” formal o teórica, para él, la 
producción ontológica de lo nuevo como fuerza “ontológica de la vida” y de sus esfuerzos por 
dilucidar nuevas formas de pensar,  entendida en términos estéticos y la emergencia del arte 
contemporáneo en función de “nuevos medios” y propósitos extraídos de la vida 
contemporánea. Hoy todo esto es historia. Deleuze fue consciente de su silencio sobre el arte 
conceptual,  silencio filosófico cercano aquel con el que condenó Hegel. Es decir; lo que es 
nuevo en el tiempo no necesariamente es una innovación que incida en el pensamiento filosófico 
o en la práctica estética. El arte contemporáneo no sigue la fundacional “lógica de la sensación” 
que según Deleuze sustenta la estética: no está limitado a las sensaciones, ni definido por ellas” 
(Stefhen Zepke, 2009, 35) 
 
Desde los años 60 el arte se ha definido y desarrollado por lo conceptual expresado no por la técnica 
tradicional, sino por medio de la literatura, objetos a los que se les confiere diferentes significados 
como obras de arte. Se pregunta “¿es esto arte?, ¿acaso el manejo plástico no es suficiente para hablar 
por sí solo de un contenido?”  Da la impresión de que el ser moderno impone la aceptación de 
cualquier manifestación como arte.  
 
                                                             
 
14 Deleuze . La pintura contemporánea como mecanismo de crítica institucional, Stefhen Zepke, 2009, 34. 
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1.4  LA GLOBALIZACIÓN Y LAS PERIFERIAS,   EL PLURALISMO Y EL   EFECTO EN 
EL ESPECTADOR  
La globalización dio paso a la intercomunicación en los países desarrollados  a través de la tecnología, 
se pasa de la lógica del capitalismo industrial al pos-capitalismo industrial, se cuestiona todo lo de la 
modernidad, la instrumentalización del saber, la arquitectura se rebela contra el funcionalismo, se 
rompe con la ornamentalidad, el posmodernismo en arquitectura, se usa a voluntad todos los estilos de 
la historia. La modernidad está siempre en búsqueda de la innovación, la posmodernidad toma algo de 
todo lo anterior. Desaparecen los grandes meta-relatos, (la religión, la historia, el estado, la nación) fin 
de la historia, la religión gran meta-relato universal es reemplazado por la ciencia, nacen nuevas 
religiones, la crisis de los meta-relatos  se da en la racionalidad, la ilustración, se habla del fin de todo, 
se termina la utopía del bien universal como discurso de la modernidad, el socialismo. 
Lo que se denominó “alta cultura” requiere de condicionamientos que el común no lo tiene. Se produce 
una dislocación entre el arte y el pueblo que sin la alfabetización adecuada es fácil presa del consumo 
masivo. Los parámetros de alcurnia, felicidad y completud, está dado por el mercado que aprovecha la 
ignorancia y la ingenuidad. 
 ……”negar la globalización y considerarla sólo un discurso de sectores dominantes. Ello sería tan 
ideológico como afirmar que es la única tendencia que subordinará todas las otras. Vivimos  mundos 
mucho más complejos, en donde hay globalización y lo contrario, a la vez”. (Garretón, 2002, 3). 
 El arte es sin duda una gestión que parte de su propio entorno cultural  para cumplir la función social 
que es su compromiso fundamental, se manifiesta en la identidad como reconocimiento de pertenencia 
ante propios y extraños a  los que se les permite ver los fundamentos que nos convocan. Los 
imaginarios de la nación
15
 crean imágenes homogéneas sobre lo particular; Nelly Richard tiene una 
mirada crítica desde la cultura: Manifiesta que lo local actualiza los discursos de resistencia con 
enfoque más amplio y complejo de lo subalterno y lo híbrido que incorpora otras disciplinas que 
ayudan a la difusión de lo intercultural. “No se trata  de establecer una arqueología de esta mirada, sino 
de reconstruir el proceso con el que Occidente ha ido definiendo el rostro del Otro, que halla bajo 
formas ajenas de su identidad, sea cual sea su especificidad cultural” (Richard, 2009, 25) 
En la práctica artística no se asume identidad cultural para hacer arte contemporáneo dentro de la 
globalidad, se pone en tensión el discurso nacional
16
 con el panorama global universal. La 
                                                             
15
 Mandoki Katya, “Prosaica III La construcción Estética del Estado y la Identidad Nacional”, Conaculta Fonca, 
México, 2006. 
16  Prosaica III. ,Idem. 
 
 
17 
 
globalización tiende a imponer un modo hegemónico de hacer y entender el arte fuera de las 
particularidades; como práctica cultural se presume al arte fuera de la identidad.  
El valor estético rechaza la funcionalidad de la significación simbólica de la cultura de la cual 
partimos, es un problema no resuelto en nuestra indefinida identidad. La racionalidad occidental no 
corresponde a todas las cultura en todas las épocas; los significados involucrados en el hacer andino 
están ligados y relacionados con el “espacio” y la cosmogonía originaria. Es importante resaltar la 
lucha de nuestros pueblos por hacer sobrevivir los rezagos de su cultura que han quedado marcados en 
los ritos y legado artístico con un contundente sincretismo; resultado de la rebeldía de América. 
Los “ismos” en el arte y demás planteamientos intelectuales nacen del mundo de la matriz del arte, 
pero no por eso deben imponerse en un lugar que no es parte, ni entiende las circunstancias que 
provocan esos cambios 
El pluralismo no ha sido sinónimo de indiferencia o de aceptación indiscriminada a esta corriente 
globalizada en nuestro continente, su práctica difiere con el espíritu de la inclusión de las memorias 
sociales que fueron fracturadas y desplazadas de las prácticas culturales, de la colectividad. Estas 
consideraciones hacen imposible pasar por alto la identidad cultural o colectiva; que son personales y 
diversas. “América Latina como reino de la heterogeneidad total” (Mosquera,  2002: 126) 
Si la globalización no alcanza a mantener mundos culturales independientes, ¿tendrá sentido romper 
con la idea de la heterogeneidad?, ¿será necesario revisar los enfoques teóricos tradicionales anclados 
en la modernidad histórica?  
¿Qué tan difícil resulta dejar  la identidad y por qué hacerlo? Los procesos culturales y artísticos 
venidos del eurocentrismo al igual que los ismos corresponden a sus progenitores en su campo cultural 
como respuesta a los planteamientos que surgen de su política, economía, guerras, tecnología; avances 
y retrocesos que desborda la modernidad e ilustración como utopía de bienestar general y el logro de la 
grandeza del hombre 
Más allá de la afirmación selectiva de una unidad cultural, el problema de la unidad de América 
Latina remite a una constelación de mundos, que es menos una totalidad cultural cerrada y más 
una serie de comunidades que comparten (en general) ciertos usos sociales y difícil inserción en 
el intercambio cultural. Su historia común, al respecto, no remite a una “alma” continental sino a 
numerosas realidades culturales en conflicto, cambio y tráfico, que sólo frente a la presión del 
“otro” (el Primer Mundo, por ejemplo) cobran la apariencia de sistema o totalidad. (Jara 
Hinojosa, 2007,  130)  
¿Acaso se es mejor por uniformarse en un hacer artístico universal?, ¿no se puede sobresalir por la 
particularidad y diferencia?  El arte es propio al pensamiento del hombre y su cultura y creo que debe 
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satisfacer primordialmente las necesidades del medio que las genera”, no corresponde la particularidad, 
al grupo de artistas desesperados por tener el cuarto de hora de alabanza universal, ni el reconocimiento 
del curador de turno; estamos comprometidos con nuestros propios sueños y con los del espectador 
olvidado por los teóricos del arte. “El arte debe explicar los posibles lugares desde los cuales habló y 
fue oído el artista, en una práctica social que comprometió su experiencia vital, la de sus 
contemporáneos y sus receptores” (Jara Hinojosa,  2007: 132) 
La actividad artística actual y la crítica teórica que la funda anulan la expresión plástica del 
conocimiento académico. “Los productores de la cultura sólo pueden dirigirse ya al pasado: la 
imitación de los estilos muertos, el discurso a través de las máscaras y las voces almacenadas en el 
museo imaginario de una cultura que hoy es global” (Jameson, 2001: 39). 
Las resistencias invisibles de las prácticas artísticas son acalladas por las marginaciones de las grandes 
metrópolis que hacen el arte contemporáneo “de contexto” al servicio de imaginarios grupales y de 
identidades colectivas. Las Bienales de Arte suelen ser espacios de recepción de grandes shows de 
artistas internacionales que intentan evadir las tensiones provocadas entre lo local y lo global en el 
intento de anular las diferencias  de la periferia. 
El pluralismo de Occidente que tiende a ser universal, es hijo de una falsa ecuanimidad que no se 
fundamenta en una verdadera convicción moral de tolerancia hacia el diferente; proviene del 
individualismo, la autorrealización  como fenómeno extendido en la sociedad. Hal Foster
17
 se muestra 
contrario a esta práctica artística y piensa que la teoría crítica se escapó de las manos y que el arte 
podría ser el último reducto donde todavía es posible generar conciencia moral apta para la morada del 
hombre, podría ser el transgresor de las ideas sobre el mapa de los flujos económicos y las forman 
neocolonialistas de dominación.  
La “periferia” es el término que los países desarrollados aplican para identificar a los países en vías de 
desarrollo y los denominados “sub-desarrollados” en referencia  a su capacidad económica, educativa y 
de servicios.  Generalmente  identifica al territorio correspondiente al sur del globo terráqueo. 
”El multiculturalismo y sus estrategias de integración representacional son capaces, por lo tanto 
de generar condiciones de coerción de la diversidad cultural mediante el propio discurso estético 
de la diversidad, supliendo la descalificación a priori de las minorías por una representación 
estética (museográfica) estereotipada de lo subalterno” (Barriendo, 2009: 38) 
                                                             
17 Hal Foster; El arte desde 1900. Modernidad, Antimodernidad y Posmodernidad. Madrid, Editorial Colección 
Material, 2006. 
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El arte periférico estaba destinado a los museos etnográficos e históricos, como si el desarrollo de lo 
contemporáneo se hubiera emplazado en un campo restringido del mapa visual global, las etiquetas de 
primitivo y naif que Occidente dio a todo lo que quedó fuera de su cartografía del progreso 
modernizador, se convierte en estigmas que la periferia terminó llevando a cuestas. Hoy, el centro se 
abre a lo subalterno y marginal, para ofrecer la novedad como exótico, permite que la obra de arte de 
fuera a su contexto, exponga y  la adquiera como parte del reconocimiento a otra cultura.  
El pluralismo, denominado “estado de gracia”, según Foster18 y el Arte Global a partir del año 2000, 
tienen características que  convierten al arte en un bazar  del “todo vale”, “nada cambia” y nadie se 
atreve a decir “esto vale”, “es bueno o es malo”. En estas circunstancias el arte o el artista ya no están 
sujeto a ser evaluados; ya no requieren de conocimientos profundos ni un manejo depurado de la 
técnica, cualquiera neófito tiene acceso a ellas como producto es mercantil, pueden ser copias 
difundidas por internet de cualquier lugar del mundo, sin cuestionamiento del valor simbólico o de 
significación, pero sí de valor comercial; no existen reglas ni parámetros en el hacer artístico, se 
mezclan varias tendencias dentro de lo mismo, se atomizan las normas particulares del arte, cualquier 
posición es estar fuera de la institución. Hoy se acentúa el valor del conocimiento multidiciplinario que 
permite expresarse de formas diversas, cualquiera puede ser artista, le bastará tener cualquier tipo de 
argumento y ni siquiera habilidad en el manejo de las técnicas.  La globalización económica y cultural 
borra las fronteras nacionales y las identidades asociadas a ellas, mientras la diferenciación 
sociocultural se hace más visible dentro de las propias sociedades nacionales”. “Lo anterior obliga a 
reformular las relaciones entre la cultura y política (Horkheimer, 2004, 175).  
El artista que combine los saberes estéticos y conceptuales, estará más preparado para hacer frente a las 
innovaciones con solvencia. La habilidad no puede reemplazar al conocimiento.  
La barbarie estética cumple hoy la amenaza que pesa sobre las creaciones espirituales desde que 
comenzaron a ser reunidas y neutralizadas como cultura” (Hopenhayn.  2001,21) ¿Qué opciones 
quedan ante este panorama?, ¿subordinarse o integrarse? La capacidad de decisión ante esta alternativa 
está vinculada a la profundización que se haga ante el problema y las acciones que tome la sociedad, y 
particularmente en todas las actividades a realizar. 
Las acciones de integración o subordinación producen las asimetrías culturales que son objeto de 
apetencia. La diversidad étnica es una diversidad objeto de arreglos y negociaciones: lo rural en el 
mundo urbano, la información dirigida a la autonomía del pensamiento, el suplir necesidades básicas al 
consumo indiscriminado, la moda, el reconocimiento cultural del cuerpo. Aparece también la 
                                                             
18 Foster Hal. “Contra el Pluralismo”.- Editorial Episteme  1985, pag 24. 
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problemática desde el espacio latinoamericano: ¿estamos subordinados a la culturización de los 
conflictos o nos integramos sin perder la identidad? 
“La respuesta de Canclini frente a este panorama lleva a la cultura y a sus actores al campo de la lucha 
por el sentido. Se sustenta principalmente en los actores sociales que forman parte de lo denomina “los 
grupos subordinados” (Hopenhayn 2001, 23) Esta relación cultural hace casi imposible que el arte, que 
es reflejo de vida del artista y su entorno, pueda superar la desigualdad ejercida de los estados en lo 
político, cultural y económico. Si la globalización no alcanza a mantener mundos culturales 
independientes, ¿Tendrá sentido romper con la idea de la heterogeneidad? ¿Será necesario revisar los 
enfoques teóricos tradicionales anclados en la modernidad histórica?  El arte en América Latina sigue 
buscando de forma potente un sitial que le permita satisfacer sus propias necesidades y la ubicación en 
el arte universal. 
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                                           CAPÍTULO  II 
                    2.1 EL ARTE COMO TESTIMONIO HISTÓRICO   
 
La dialéctica de las imágenes en la misma noción de la historia permite un planteamiento que debe 
ajustándose a los hechos, puedan ser presentados no sólo como una descripción narrativa o 
complaciente, sino con un planteamiento crítico de los actores y los acontecimientos. Es el artista el 
que fácilmente dirige la mirada crítica del espectador con varias lecturas abiertas.  
Las imágenes crean la memoria de la historia, mirar la imagen exige ser capaz de discernir el lugar de 
donde se enuncia. Las obras que hablan de tensiones y conflictos hacen acopio de la Historia, como 
dice Hal Foster
19
, se debe volver al pasado para que la lectura del presente sea fiel al proceso de hoy.  
Las relaciones de tiempo nunca se ven en la percepción ordinaria y cotidiana, pero sí en la imagen que 
tenga algo nuevo que decir. Vuelve sensibles y visibles las relaciones de tiempo irreductibles al 
presente. Las imágenes son miradas interrogadas en nuestro presente para que la historia y la memoria 
sean entendidas e interrogadas en el futuro. 
Pirámides, ciudades y museos son testimonio de ese esfuerzo humano por dejar huella de su 
trascendencia vital, quizá el mejor símbolo de eso que denominamos inmortalidad. Pero, por otra parte, 
ello ha impulsado la búsqueda de formas y expresiones artísticas adecuadas para eternizar la historia. 
Es así como el arte escultórico y el pictórico han generado varias especialidades, siempre en busca de 
expresar del modo más solemne y trascendente el símbolo histórico que se busca plasmar y exponerlo a 
la contemplación de las gentes del presente y el futuro. 
Arnold Hauser, en  “Historia Social, Literatura y Arte”, analiza desde el Renacimiento como “toda la 
evolución del arte, se articula en este proceso general de racionalización. Lo irracional pierde toda 
eficacia”  ( Hauser 1951, 347).  Concierne este análisis  también al arte de esta época  y a la de sus 
muchas formas irracionales, irreverentes, fuera de los cánones, y con el rompimiento de las estructuras 
establecidas hasta la Modernidad. 
                                                             
19 Foster Hal; Arte Contemporáneo. Editorial AKAL, Madrid 2006. Pág 147. 
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Si bien es cierto las obras de arte no siempre estuvieron al servicio ni la contemplación del pueblo, 
estas dejaron su huella para entender en la posteridad toda la compleja estructura social y de valores 
que correspondió a épocas pasadas, como punto de partida para ver hoy la evolución de la humanidad, 
cumpliendo así su función social en la historia como representaciones gráficas de los acontecimientos 
del mundo.   Por ejemplo en el Renacimiento
20
 cuando se toma conciencia del arte como tal, “lo – 
bello- se entiende  como la concordancia lógica entre las partes singulares de un todo, la armonía de las 
relaciones expresadas en número, el ritmo matemático de la composición, la desaparición de las 
contradicciones en las relaciones entre las figuras y el espacio, y las partes del espacio entre sí.”  
(Hauser,  1951. 347). 
Corresponde a las valoraciones propias de los siglos XV y XVI los descubrimientos científicos y del 
pensamiento; así  se hace en lo posterior, siendo motivo de preocupación de filósofos, pensadores  y 
artistas.  La idea de la realización y productividad del espíritu, proviene de la desintegración de la 
cultura cristiana que ejerció el dominio del arte en los primeros 500 años correspondientes al 
Medioevo.  En el momento en que la religión deja de  dominar en todos los campos de la vida 
intelectual, centrándolos en sí misma, aparece, el ideal de la autonomía de las diversas formas y 
manifestaciones culturales. 
El poder de la historia radica en ubicarnos en el devenir de las cosas, los seres, las sociedades y los 
hechos que marcan cambios positivos y negativos. 
El espectador reconoce los acontecimientos y se reconoce en ellos. La historia en la literatura, es una 
disciplina que tiene sus propias normas de composición y memorativas,  que forma parte de la 
historicidad, muestra las complejidades del tiempo y todos los punteados del destino. Si el arte deja de 
ser reflexivo con la historia y su tiempo, perdería su esencia. Por ello, es urgente que la crítica 
acompañe estos procesos desde un punto donde lo local, su geografía y su historia, se funda con las 
dinámicas del mundo actual  
21
. 
“El artista y el historiador tienen una responsabilidad común, el riguroso estudio que dejará como 
legado hacer visible la tragedia en la cultura, pero también la cultura en la tragedia”.(DiDi –
                                                             
20Renacimiento es el nombre dado a un amplio movimiento cultural, que se produjo en Europa Occidental en 
los siglos XV y XVI.  Sus principales exponentes se hallan en el campo de las artes, aunque también se produjo 
una renovación en las ciencias, tanto naturales como humanas. Italia fue el lugar de nacimiento y desarrollo de 
este movimiento. Diccionario Universal del Arte, Tomo 4, Editorial Argos Vergara S. A.1979 Barcelona-España. 
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Huberman
22
, 2006 ).  La imitación es reemplazada por el contenido, las lecturas de la obra pueden 
buscar las ideas y la mirada del artista, éste se convierte en catalizador crítico de los hechos. 
Sólo hay historia anacrónica en el montaje y el delirio de interpretación subjetiva, es lo que 
inmediatamente revela nuestra manipulación, nuestro tacto del tiempo, no hay presente, sólo devenir. 
El presente no tiene la fuerza que posee el futuro: se vive, se piensa y se actúa en función del tiempo 
que vendrá. Todo acto humano, incluyendo el presente se realiza en función del futuro. “La concepción 
del arte como creación impide establecer criterios formales a un arte futuro cuyo contorno, en modo 
alguno podemos trazar de antemano” (Sánchez Vázquez23, 1977, 46) 
Si la creación artística es la sustancia de lo que se plantea en una obra, no debemos considerarla 
privativa de ninguna tendencia cerrada o dogmática. El seguimiento de tendencias que no se ajusten a 
la realidad circundante sólo quedan en meras prácticas de moda, fuera de las necesidades en las que el 
hombre se eleva y afirma al transformar la realidad, humanizándola. Sin embargo, a partir del 
Renacimiento; “la elección del artista depende quizá más veces de la circunstancias de lugar que del 
gusto personal y la inclinación del cliente” (Hauser, 1951, 384).  Los artistas, generalmente no gozaron 
de independencia por mucho tiempo, si sobresalían, inmediatamente eran tomados por el poder 
eclesiástico, político o económico que exigía el arte con condicionamientos y poca libertad. 
El Renacimiento, a partir del siglo XV, genera comercio y posición económica, así como la salida del 
pueblo a la ciudad; crea un contexto social  burgués que demanda el arte y con ello: Autoría, precio, 
firma que genera un valor no sólo por la imagen, sino, por quien lo hace. Aparece la noción de la 
subjetividad y el valor personal del artista, el valor simbólico de la obra queda opacada por la 
pertenencia, la autoría tiene  mayor precio; se valora la firma no el contenido, por  ejemplo, a Miguel 
Ángel se le confiere el valor  arurático que tienen las obras con autenticidad. 
La Ilustración
24
 está basada en la Ciencia y la Razón; cae el poder eclesiástico y la demanda del arte 
sacro en Europa para dar origen a la posibilidad de la búsqueda de nuevas maneras de expresión en 
temáticas diferentes dentro de la pintura y escultura. En el siglo XVIII se crean disciplinas académicas 
                                                             
22 Georges Didi-Huberman, Cuando las imágenes toman posición. El ojo de la historia I Madrid, Antonio 
Machado Libros, 2008.  
 
23. Sánchez Vásquez, Adolfo. Las Ideas Estéticas de Marx, Ediciones Era, S.A. México D. F. 1977, pág 83. 
 
24 La Ilustración fue una época histórica y un movimiento cultural e intelectual europeo –especialmente en Francia e 
Inglaterra  se desarrolló desde fines del siglo XVII hasta el inicio de la Revolución Francesa aunque en algunos países se 
prolongó durante los primeros años del siglo XIX. Fue denominado así por su declarada finalidad de disipar las tinieblas de la 
humanidad mediante las luces de la razón. El siglo XVIII es conocido, por este motivo, como el Siglo de las Luces. 
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con estudio sistemático, la Historia de Arte legitima el producto artístico, a partir de lo griego se hace 
un análisis de la antigüedad y sus objetos de Mesopotamia, Grecia, Roma, Egipto, las cuevas de 
Lascaux. El racionalismo provoca razones lógicas, procesos de evolución  y estudio de todo; esta línea 
va acrecentándose y derivando en la profundización de descubrir en pasado en función del presente. El 
Romanticismo
25
 implica una modificación del lenguaje literario y plástico, la temática cambia a la 
exaltación de la naturaleza, emociones y exotización de los viajeros a África y América. 
El Impresionismo y Pos-Impresionismo
26
 que es un movimiento exultante donde prima la mancha 
sobre la línea, el color luminoso y libre, la pincelada en libre movimiento, estudia la luz que incide en 
la forma y el color en la pintura y la vibración de la materia en la escultura (Rodin). 
En el siglo XIX impera el Positivismo,
27
 idea del progreso que da la espalda a la tradición, transforma 
el Estado en nación para luego constituir el Estado moderno. La Revolución Industrial acentúa la idea 
de bienestar y se fomenta el control de la naturaleza para ponerla al servicio del hombre. Es el siglo de 
los pensadores, de los impresionistas y literatos, se promueve la individualidad del sujeto, su 
identificación particular, se construye la idea de los derechos y obligaciones individuales. La 
autonomía del arte, la innovación, recibe el rol de la sociedad para representarle, el artista se auto 
otorga funciones sociales. Nacen los “ismos” y todo lo pasado corresponde a la Retaguardia 
considerada como obsoleta. 
 
2.2 LA LUCHA ESTÉTICA: LA IMAGEN EN AMÉRICA LATINA 
 
El arte ha tenido siempre su valor en la historia, entendida como sucesión de etapas que condicionan el 
pensamiento, la cultura y las manifestaciones de los pueblos. América en sus orígenes careció de la 
representación gráfico-lingüística, pero dejó un profuso legado de objetos que han permitido hacer una 
lectura detallada del pensamiento profundo que las sustentó; las formas de vida, sus creencias, su 
                                                             
25 El Romanticismo es un movimiento cultural y político originado en Alemania y en el Reino Unido (Gran 
Bretaña e Irlanda del Norte) a finales del siglo XVIII como una reacción revolucionaria contra el racionalismo de 
la Ilustración y el Clasicismo, 
26El Impresionismo y posimpresionismo suele identificarse con la aventura iniciada por una serie de jóvenes 
pintores independientes, marco impresionista por la sola condición de captar los valores de la luz y de la 
atmósfera en el paisaje. Diccionario Universal del Arte, Tomos 4, 2,3 Editorial Argos Vergara, Barcelona 1997. 
27
 El Positivismo designa el movimiento dirigido en el siglo XIX y XX a exaltar los hechos en contra de las ideas, a 
resaltar las ciencias experimentales frente a las teóricas, y las leyes físicas y biológicas contra las construcciones 
filosóficas. Diccionario Universal de Arte, Tomo 3, Editorial Argos Vergara, Barcelona. 
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filosofía, la estructura organizativa, su economía, su religión, etc.  Graficado en las bellas 
interpretaciones de los keros, estelas y más expresiones a través de lo que era simplemente una 
práctica, no un “arte”. Las obras de los grandes museos no sólo muestran lo magistral de los objetos 
artísticos, sino también las etapas memorables, nefastas, crueles o fascinantes de la humanidad. 
Siempre, ante la imagen, estamos ante el tiempo, como ante la ley o como ante el marco de una puerta 
abierta como dice Walter Benjamin. La imagen no nos oculta nada, bastaría con entrar, su luz casi 
ciega, nos controla. 
En el siglo XX, intelectuales latinoamericanos se manifiestan con estudios y representaciones de la 
cultura americana y muy especialmente, México y Perú, son fuente de investigación y testimonio 
escrito por una política gubernamental que apoya y promueve el desentrañamiento de verdades veladas 
por el tiempo y la ignorancia. Estudios que despiertan enorme interés para el mundo, con los 
descubrimientos de reliquias ancestrales que permiten comprender y situar al hombre colonizado, en la 
real dimensión cultural, para lograr una identidad que lo fortalezca y defina como tal. 
La importancia sustancial del estudio de los objetos que transfieren conocimientos culturales a través 
de la Historia, tienen un poder de ser, objetos que como “imágenes del pasado” se transforman en  
“organizadores de sentido en el presente”. 
Con la colonización de América se da lo que hoy denominamos como “la guerra de las imágenes”28, 
término acuñado para desentrañar lo que fue todo un acontecimiento que abarca las luchas por el poder 
en la colonia. Las órdenes religiosas, especialmente los franciscanos, dan un impulso decisivo a lo que, 
desde el principio, aparece como una guerra de las imágenes cristianas contra los ídolos de los indios. 
La conquista de América inquieta por primera vez en las mentes, una reflexión sobre las imágenes que 
en el siglo XVI  tienen un papel notable en la posesión de tierra americanas, como instrumento de 
imposición de la cultura europea y las representaciones encontradas en las tierras conquistadas la 
imagen constituyó un instrumento de referencia, y luego de aculturación y de dominio, cuando la 
Iglesia resolvió cristianizar las tierras descubiertas desde Centro América hasta la Tierra de Fuego. La 
imagen colonial barroca expresa los imaginarios de los colonizadores, (la idea del cielo y el infierno, la 
superioridad de castas, la jerarquía monárquica y religiosa, la subordinación, el dominio, etc.) en los 
estilos que van del desde la imagen medieval a la renacentista, del manierismo al barroco, de la imagen 
didáctica a la milagrosa, del clasicismo al muralismo. Hasta ahora el poder y las regulaciones del arte 
provienen desde sus creadores del arte de Occidente, para los países que un día fuimos su colonia.  
                                                             
28 Serge  Gruzinski , La Guerra de las Imágenes, México, 2003.  
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Las imágenes religiosas nos permiten releer el pasado colonial porque con el mismo derecho que la 
escritura o la palabra son un vínculo de todos los poderes y de todas las vivencias; el contenido de las 
imágenes, encierran una “versión” de la realidad. 
Autores científicos, historiadores, teólogos, viajeros se interesaron en el Nuevo Mundo, hablaron del 
indígena habitante de este continente muy en desmedro de su real valor, el pensamiento ilustrado 
europeo se empeñó en categorizar el nuevo continente, en crear un pensamiento fundado  en la razón, 
desconociendo el preexistente de las culturas aborígenes, “El Occidente proyectó sobre América india 
unas categorías y unas redes para comprenderla, dominarla y aculturarla, con la intención de identificar 
al adversario al que deseaba convertir” (Gruzinsky29, 2003. 16).  
El arte europeo que se difunde en América es una amalgama de estilos; español y flamenco, italiano y 
germánico, medieval y renacentista que constituyen el Renacimiento indígena de México y el sur, que 
aporta con nuevas formas cuando incluye elementos de su cotidianidad y sus creencias; como: Ángeles 
indígenas, soles, lunas, choclos, flores o frutas de sus sembríos. Pinturas que representan centauros 
armados con escudo, arcos y flechas del orden de los agustinos, estas criatura que gesticulan no 
pertenecer al mundo prehispánico, donde el caballo no existía, la sibila, los guerreros indios, desnudos 
o vestidos con pieles de jaguar o coyote. Elementos europeos e indios forman una trama extraña, 
fascinante; acompañado de guirnaldas, los hipogrifos y las criaturas monstruosas fitomorfas en una 
tensión dramática con personajes tomados de modelos europeos con armas y escudos antiguos.  Lo más 
inexplicable es que forman parte en las iglesias cuya iconografía cristiana es imperceptible. Estas 
expresiones artísticas permiten posibles lecturas desde la invasión, lo griego, la cultura. 
A Europa no le interesó el adentrarse y comprender los significados de las culturas conquistadas, por lo 
tanto, juzgó y calificó desde su propia visión del mundo a América;  es comprensible entender que sin 
la “alfabetización” de las imágenes encontradas en las culturas indígenas, los conquistadores estaban 
perdidos buscando significados que para ellos resultaron incomprensibles, sin el interés de comprender 
la cosmogonía de sus dominados, hacen elucubraciones sobre sus representaciones que las definen 
como “simulacro” de un espectro. “Gracias a ciertos simulacros que veneran en público, parece 
abiertamente que durante la noche se les aparecen fantasmas y los inducen a sus vanos errores” ( 
Gruzsisnki. 2003, 25)  
La elucubración sobre la imágenes indias consideradas “fantasmales”, “demoníacas” implican las 
representaciones  realizadas en barro o los tótems que están lejos de ser exclusivas en su aspecto  a las 
representaciones del diablo relacionadas con la religión católica. España las asocia dentro de su propio 
                                                             
29 Serge Gurzinski, La Guerra de la Imágenes, Méxixo,2003, pág. 205. 
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pensamiento vinculado con el poder de maleficio, de la herejía diabólica o la idolatría. “La 
metamorfosis ocurrió cerca de 1.514 cuando relatan a la isla de Cuba la agresión de la pesadilla del 
demonio de un zemíe
30
, rabudo, con enormes dientes, cornudo, semejante al representado en efigie 
hecha a mano”(Gruzinski, 2003,28).  
El valor de los objetos de las culturas andinas conquistadas por Europa, está en el valor de culto, el 
objeto encarna formas de comportamiento humano sin importar el autor y sólo es el hábil hacedor del 
objeto que se encierra en otra connotación de significación. En los pueblos colonizados por europeos se 
usa la imagen que difunde la creencia cristiana, método eficaz de dominio. 
El acercamiento al conocimiento de las representaciones indígenas, implica pensar en la imaginación 
tan fantástica para la realización de las imágenes que salían del trance con el uso de bebidas 
alucinógenas, por los hombres sabios, chamanes que tenían contacto directo con los dioses. Realmente 
eran dioses que demandaban sangre y sacrificios humanos para proteger a sus hijos y las representación 
de ellos eran figuras monumentales  que lejos de ser humanas, eran representadas por animales, garras, 
actitudes temerarias y elementos simbólicos como las calaveras de los vencidos y toda una 
significación pertinente a su cosmogonía. La Coatlicue, escultura monumental hecha en piedra es un 
testimonio de lo antes expuesto, efigie considerada diosa madre, una deidad importante, desenterrada 
de la cultura mexicana. 
Las interpretaciones infundadas que se hacen del zemi
31
-espectro, zemi-diablo, zemi-ídolo 
corresponden a imágenes que los indígenas  hacen al diablo en tanto como dioses, afirman: “Ese diablo 
era tan feo y espantable como suelen los católicos pintar a los pies del Arcángel San Miguel”. 
La abominable figura del diablo pintado o esculpido, con muchas cabezas y cosas deformes con partes 
caninas y feroces dentaduras con grandes colmillos y desmesuradas orejas, con encendidos ojos de 
dragón y feroz serpiente. (Gruzinski, 2003, 29) Al analizar las imágenes y rituales locales con mirada 
foránea, la comparación de su propia cultura como el único parámetro de medición o relación con la 
verdad, crea una gran distorsión y alejamiento de la realidad local, deja sin fundamento la cosmogonía 
del indio americano.  El razonamiento lógico vigente  desde los griegos fue un aporte indudable que 
permitió el proceso científico de Europa; sin embargo, la metafísica se instauró en la religión católica 
                                                             
30 Zemíe; figura antropomorfa precolombina. “El zemí sería, pues, la imagen, o más exactamente el “simulacro”, 
de un espectro”. Gruzinki 2003, 27)  
31  El cronista  de Indias Fernández de Oviedo, quien en 1535 describió “las idolatrías y la ceremonias nefandas y 
diabólicas de las islas, Define a los zemies como “imágenes del diablo” que los indígenas tenían como dioses, y 
ese diablo era “tan feo y espantable como suelen los católicos pintar a los pies del arcángel san Miguel o del 
apóstol Bartolomé”. (Gruzinsky 2003, 29) 
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que ejerció el poder sobre todo el mundo conocido. América se manejó primordialmente dentro del 
pensamiento simbólico-mágico con otra forma de ver la vida donde el rito, el mito, la relación con el 
supra-mundo, el mundo y el inframundo,  son  los elementos que dirigen su existencia. De esto nace 
toda una filosofía que nos define como “diferentes”.   
La presencia multiplicada del ídolo
32
 constituye un poderoso marcador cultural e histórico, a medida 
que el objeto figurativo indígena dejó de ser extraño para el extranjero, perdió su exotismo, para 
convertirse en el equivalente de la imagen falsa que adoraban los paganos. Se impuso la estrategia de la 
destrucción de los ídolos y con ellos los referentes de sus imaginarios. Ante los calendarios de oro y 
plata (objetos circulares), objetos de plumas, armas, escudos, cabezas y pieles de animales, collares de 
gemas y pepitas de oro, tiaras y mitras, pieles de pantera, plumas de papagayo y esa infinidad de 
figuras y de rostros cuya belleza y calidad dejaron estupefacto y fascinado a Pedro Mártir que dijo 
“parece no haber visto cosa alguna que por su hermosura pueda atraer tanto a las miradas humanas”. 
(Gruzinski. 2003, 36). El propio Colón se había quedado maravillado con la hermosura de las islas del 
Caribe y hasta siglos posteriores extendió el saqueo de piezas consideradas preciosas o curiosidades. 
Es importante notar la doble mirada de los europeos. Un objeto que representa algo simbólico, los 
colonizadores lo ven de forma distorsionada, por el prisma demoníaco que convierte al objeto 
figurativo con un concepto que lo hace ficticio y devaluado; en cambio la otra mirada, esa de una 
España curiosa, la que no interpretó al objeto por el sentido, ni su función pero sí por su apariencia 
estética y el material, le da un valor intrínseco. La primera mirada, predomina sobre la otra. España 
trabaja sobre la desaparición de las imágenes del adversario a las que hacen  pasar sistemáticamente 
por su descontextualización, para poder reemplazarlas e imponer las suyas, dándoles un valor espiritual 
que le permita dominar al indio y su cultura.   
Fernández de Oviedo describía así a las imágenes indígenas; 
……la proliferación de la “imagen infernal” es la que lo conmovía y no lo que ella 
representaba; “en la tierra firme no solamente en sus ídolos de oro y de piedra y de madera y de 
barro huelgan de poner tan descomulgadas y diabólicas imágenes”, y que la reproducían en 
forma de tatuajes corporales, sobre joyas, los matamoscas, el mobiliario, en las casas, por 
doquier donde podían pintarlas los indígenas. ( Gruzinsky, 2007, 30). 
Los objetos de madera o piedra no tenían valor como los zemies de oro; este metal anulaba el repudio 
de los ídolos demoníacos, pues el precio los hacía deseable. La indiferencia que se dio a los objetos 
cerámicos tan valiosos en las culturas indias, no sólo por el simbolismo que encierran, sino, por el 
                                                             
32 “Deidad suprema digna de culto y reverencia; Dioses relacionados con creencias, mitos y ritos” Figuras 
Históricas de la cultura.. 30.000 años de Arte. Editorial Phaidon Press, Buenos Aires, 2010. 
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valor ontológico que se dio a la madre tierra, fueron objetos despreciados por el colonizador; 
afortunadamente lo que no fue destruido, hoy nos han permitido traducirlos y reconstruir la historia, 
costumbres, pensamiento, etc. para ofrecernos la comprensión del valor de nuestro origen. 
Como representación figurativa (espectro, hombre, mujer…), la imagen es una señal, es un marcador 
cultural al mismo tiempo que un instrumento del diablo según Oviedo
33
. Para los conquistadores  la 
fuerza e ingenio de intervención define a los objetos como fundados sobre el enfrentamiento del bien y 
el mal, de la verdad y la mentira, de la divinidad y de la materia, “sus ídolos eran muy malos y les 
hacían errar y no eran dioses sino cosas malas y que les llevarían al infierno sus ánimas” (Gruzinsky, 
2003, 43) 
Se ve claramente la dualidad a la que convoca la racionalidad occidental: lo bueno y lo malo, lo bello y 
la fealdad, lo divino y lo demoníaco, etc. Una clasificación de términos contrapuestos en los conceptos 
y además modificados según la conveniencia mercantil. Lo que puede considerarse por su apariencia 
como algo horrible, puede transformarse en algo valioso si es de oro o de cualquier otro material 
apetecido como riqueza. No se interesaron por entender otros valores que no fueran los suyos, no 
pudieron entender al ser humano incluyente, solidario, que respete a su entorno natural, que tome de la 
naturaleza sólo lo que le permita vivir y no lo que la racionalidad europea  impone con el capitalismo y 
la tecnología que domina todo, aun en desmedro del medio en el que vive.  
Es difícil el ejercicio de imaginar con qué astucia se desplegó la acción para reemplazar la imagen de 
idolatría por la imagen del conquistador, aparte de la destrucción a mansalva y del intercambio de 
figurillas rituales con valor “mercantil” por chucherías entregadas por los colonizadores, el intercambio 
de joyas o piedras preciosas al peso por espejos, adornos baladíes o cualquier cosa que causaba 
asombro al indio. Destruyeron los vestigios culturales de las sociedades locales más importantes: 
testimonios arquitectónicos,  templos, centros ceremoniales, tótems, cerámica mítica y religiosa. Todo 
lo que no era oro era considerado insignificante. 
El artilugio del espejo que devuelve la imagen fue utilizado para la representación de Dios de la 
Virgen, de los santos católicos, atribuyéndoles significado simbólico para desterrar las idolatrías 
indígenas. “En cierta forma, es un modo de comunicación gráfica sometido a la lógica de la expresión, 
y no al criterio de una imitación realista que aprovecha la repetición, la semejanza y la ilusión” 
(Gruzinsky, 2007, 60).. 
                                                             
33
 Fernández de Oviedo, “la abominable figura del diablo en muchas y diversas maneras pintado y esculpido, 
con muchas cabezas y cosas disformes y espantables caninas y feroces dentaduras con grandes colmillos y 
desmesurada orejas, con encendidos ojos de dragón y feroz serpiente” Gruzinsky, 2007,29) 
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Pero los colonizadores que no se detuvieron a investigar la representación simbólica de la cultura  
india; tan sólo determinaron ídolos “sin ninguna significación”, al dar por hecho que era la imagen la 
idolatrada y no la concepción cosmogónica del objeto y su significación que lo relacionaba con la 
divinidades del universo. De esta forma, se da el origen a la “guerra de las imágenes” para copar los 
altares, frisos y ser actores representantes de las deidades en las manifestaciones populares. 
La virgen de Guadalupe, venerada en las montañas de Extremadura y más querida de los 
conquistadores que ninguna otra”; “por ser a la vez la Virgen y ser una imagen, La Conquistadora 
apoyó, legitimó y remató la empresa militar y terrena de los conquistadores  (Gruzinsky, 2003, 43-44). 
Este milagro fue promovido en la Colonia, a través de la “visión” de Diego, un indígena. Se quiso 
imponer en los territorios de Quito, sin éxito, y que luego devino en la devoción de dicha imagen en la 
Virgen del Quinche y la Virgen del Cisne de Loja. La Guadalupana, producida por un signo y signo de 
ella misma, es el retrato de una idea, es una representación mental antes que una representación 
figurada. 
La historia es contada por los vencedores, desde su visión, y en la mayoría de ocasiones, desde la 
distorsión de los hechos,  minimizando los valores ajenos a ellos o distorsionando las verdades en su 
contexto, restando el valor que para el vencido tienen ciertos hechos, los objetos, las personas. 
De Pauw  lo define literalmente con estas palabras: 
 Los salvajes de América; bestias, o poco más que bestias, que odian las leyes de la sociedad y 
los frenos de la educación, viven cada uno por su cuenta, sin ayudarse unos a otros, en un estado 
de indolencia, de inercia, de completo envilecimiento, el indio es un bruto incapaz de 
progreso”….“los salvajes”, “un animal inmaduro o un niño crecidito: es un degenerado, tienen 
menos sensibilidad, menos humanidad, menos gusto y menos instinto, menos inteligencia, 
menos todo, en una palabra. Son como muchachitos encanijados, incurablemente perezosos e 
incapaces del menor progreso mental.  (Gerbi, 1993, 67-68) 
El pensamiento de Europa ha marcado la visión sobre América y el Tercer Mundo, especialmente en la 
Ilustración, de una forma peyorativa, injusta y no correspondiente con los hechos y otras apreciaciones 
de la cultura. Cabe recordar que la imagen misma del indio y sus imaginarios se construye no sólo de 
forma gráfica, sino también con la palabra,  más aún si proviene del hombre ilustrado.  
“La tesis de  Buffon a los americanos, hombres imperfectos y relativamente débiles, al igual que 
los animales de su continente, pero amables e “interesantes” a causa de esa misma debilidad…. 
(Buffon se había esforzado en dejar al hombre fuera de su tesis y había hecho de él, en el peor de 
los casos, un animalazo frío a inerte, reciente e inexperto)
34
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En la obra “La Disputa del Nuevo Mundo” el Conde de Bufón, botánico de la casa real de Francia, así 
como en las reflexiones de de Paw, de M. Bouguer, de Robertson y otros estudiosos enciclopedistas 
cuyos conceptos son ampliamente aceptados y difundidos en revistas, libros, tratados emergen 
sentencias irrefutables sobre la apreciación de Nuevo Continente.  
La superioridad europea está fuera de discusión  y era una buena medida para la legítima 
agresión de los apologistas del Nuevo Mundo. De Pauw refuta todo lo que los misioneros o 
exploradores dicen de los salvajes. “La naturaleza es en el continente americano débil y 
corrompida, débil por estar corrompida, inferior por estar degenerada. Sólo los insectos, las 
serpientes, los bichos nocivos has prosperado u son más grandes y gruesos y temibles y 
numerosos que en el viejo continente,. Pero todos los cuadrúpedos –los pocos que allí se 
encuentran- son más pequeños, exactamente “plus Petits” hasta los grandes reptiles se han hecho 
flojos y bastardos (Gerbi, 1993, 69) 
Hay que tomar en cuenta que estas infamias vertidas en el mundo ilustrado europeo se convertían en 
verdades irrefutables que dan una visión generalizada sobre América, justificando la barbarie de los 
conquistadores, intentando sacar del indio “ su ignorancia, su idolatría; y, ponerle alma”.  
El Dr. Robertson  considera que los indios han estado, en el momento de la conquista española, 
menos avanzados y más salvajes que los habitantes de cualquier otra parte del globo. 
Expresiones que difieren radicalmente en la descripción de México: “algunas ciudades eran 
iguales a las más hermosas ciudades españolas” según los informes dados por Cortés al 
Emperador Carlos V.  Estos informes y los monumentos aún existentes dan cuenta del trabajo y 
la ingeniosidad, hablan en contra de la declaración de Robertson. (Stevenson. 1829, 221). 
Aún luego de la Independencia quedó impresa la infamia acerca de los nativos ecuatorianos; en la 
primera Constitución de la República (1830) constan los artículos que fundan la ciudadanía  
ecuatoriana,  con exigencias y requerimientos que dejan fuera al 90% de la población. 
“Art. 68. Este Congreso Constituyente nombra a los venerables curas párrocos por tutores y padres 
naturales de los indígenas, excitando su ministerio de caridad a favor de esta clase inocente, abyecta y 
miserable” (Edwar Vargas, 2009, 102) 
Esta ignominia que dominó inclusive en la liberación del yugo español, marcó con fuego la historia de 
injusticia en desmedro de un “país de todos”. Aún hoy, después de cinco siglos, los indígenas sufren 
persecuciones, abandono del Estado y marginación por su condición étnica cuando en realidad son los 
protagonistas de nuestra cultura  por derecho y por herencia. 
En el México del Renacimiento, los mestizajes
35
 invaden todos los dominios de la existencia. 
“Los manuscritos pintados y los frescos de los conventos constituyen un considerable conjunto a 
la vez accesible e inmenso (las superficies pintadas alcanzan una extensión cercana a los 
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300.000 metros cuadrados). Estas manifestaciones artísticas los historiadores del arte los han 
relegado al cajón de las curiosidades, por incomodarles. .(Gruzinsky, 1999, 131).  
Las órdenes religiosas, especialmente los franciscanos en México y los jesuitas y dominicanos en el 
sur, dan un impulso decisivo a lo que, desde el principio, aparece como una guerra de las imágenes 
cristianas contra los ídolos de los indios. En Amerindia nace una hibridación cultural del arte, un 
quehacer artístico que toma de Europa los modos de ejecutarlo y aplica a la imagen espiritual impuesta, 
pero camufla sus símbolos y los entremezcla al crear un sincretismo que toma las imágenes del 
catolicismo y las de sus propios dioses para adorarlos. Parecería que los pintores indios se 
aprovecharon de estas circunstancias favorables para apoderarse de las exuberantes mitologías y de la 
iconografía india, camufladas o claramente expresadas en las pinturas ordenadas por España y la 
iglesia. El clero nunca logró erradicar el consumo de plantas  alucinógenas y ni siquiera pudo 
encerrarlas en el mundo indígena: El alucinógeno establece vínculos entre el paganismo antiguo y el 
paganismo amerindio: lo imaginario, en el curso de su trayectoria, desborda a los conceptualizadores y 
a los fieles, burla sus esperas y sus interpretaciones, prefigura otras vías, arrastrándolas hacia mundos 
en que las pulsiones parasitan los rituales de la fe y desvían los caminos establecidos de la conversión 
(Gruzinsky, 2007,  172) 
Aún en nuestros días, seguimos en la lucha por representar imágenes, realizar un arte donde la 
sustancia a expresarse tenga un sentido más profundo para nuestra cultura. Ya no hay un 
condicionamiento impuesto en la realización del arte, pero aún existe una desaprobación soterrada del 
arte si no se sigue la forma y contenidos de las hegemonías del arte.  
 
2.3 EL ARTE ECUATORIANO   
 
Al ser América una “invención” unificada por la conquista, la religión, el idioma y el sincretismo; no 
se puede hablar de una práctica artística propia. La práctica que nuestros aborígenes realizaron no fue 
considerada arte, simplemente eran medios gráficos por los cuales se expresaban. El “arte” aparece 
como una invención en América, traído y asimilado en el sincretismo
36
 que siempre estará relacionado 
con el origen europeo. El aprendizaje de la escritura, la música y el dibujo, tuvieron lugar 
simultáneamente. 
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Desde mediados del siglo XVII vinieron misiones científicas europeas como la Geodésica Francesa, 
médicas, científicas, químicas, botánicas, etc., para verificar la redondez de la tierra y hacer un estudio 
de los recursos naturales americanos. Trajeron conocimientos, tecnología, dibujantes, pintores, artistas 
que ilustraron la naturaleza, el paisaje e influyeron en el arte nacional. Considerando, lo anterior, como 
punto de partida en el arte siendo la época simultáneamente marcada por la independencia de las 
naciones.   
En el siglo XIX lo que más se pinta son los retratos y el paisaje con sentido descriptivos. Juan José 
Flores pide a Antonio Salas, discípulo del gran maestro español Hernán Rodríguez, la galería de los 
generales y coroneles que participaron en la Independencia. 
Se forma la conciencia nacional en el arte con la “Escuela Democrática Miguel de Santiago37” que 
enseña música, declamación, pintura y dibujo. Cabe recordar que aún no llega la fotografía al Ecuador, 
el arte seglar se desarrolla porque la iglesia estaba empobrecida y la clientela religiosa va 
desapareciendo. Los artistas más connotados en esta época fueron: Rafael Troya en el paisajismo, Luis 
Alfredo Martínez en el retrato y también el paisaje andino y de la Amazonía, erudito novelista y 
catedrático autor de la novela “A la Costa”, político y alpinista. En Cuenca se destacan los hermanos 
Sangurima y los Vélez en la imaginería religiosa. 
La pintura popular del siglo XIX es valiosa por su contenido y la secularización; el costumbrismo de 
las regiones  representan sus fiestas y características propias del lugar; sus principales exponentes 
fueron Juan Agustín Guerreo y Joaquín Pinto, este último fue artista autodidacta casi incomparable 
entre los artistas de Latinoamérica. Los países gran- Colombianos hacen retratos de sus héroes y 
próceres. Con este fin, Luis Cadena, Salguero y Manosalvas fueron enviados por García Moreno a 
estudiar arte en Europa. 
Los pintores que se destacan en Latinoamérica mezclan el academicismo europeo y su imaginación 
romántica, con inventivas de sentido patriótico y con ideas nacionalistas,  pero son impedidos de pasar 
ciertos límites religiosos. 
Mientras que en Europa se iniciaba el Impresionismo, en plena revolución industrial, en Ecuador aún 
se practica en un número considerable la imaginería barroca y se vive aún el declive del colonialismo 
español. Las culturas de los países dominantes son abrumadoras y los países menos desarrollados no 
pueden equipararse. 
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Cada época tiene sus propias barreras basadas en un estricta relación social con los estamentos del 
momento; el pintor debe regirse bajo cánones establecidos por los poderes religiosos y políticos y el 
momento eufórico de las revoluciones. En la segunda mitad del siglo XIX ni en Europa se tenía claro 
lo que se podía considerar arte. En América Latina el avance es indudable en relación al Barroco 
establecido en la época colonial donde se realizó la monumental arquitectura, el uso del pan de oro, la 
imaginería, la ornamentación que es superior y fantástica comparada con la pintura que es pobre. 
Se desata el indigenismo romántico como el ser con “conciencia de redención” al estar aplastada por 
siglos. Ecuador, México, Bolivia y Perú tienen una gran población indígena con grandes problemas. La 
literatura y el arte van de la mano con la reivindicación del indio y en Ecuador nacen las figuras más 
prominentes de la plástica nacional. 
Casi por cincuenta años se orientó el arte de Latinoamérica en base de lo que hacía México y en los 
siguientes cincuenta años el arte lo rige el Cono Sur. Las realidades sociales de los dos parámetros 
tienen marcadas diferencia; México y La Plata son distintos básicamente en la composición social. 
México con el mayor acopio de indígenas en el mundo.  En La Plata se realizó la “exterminio” del 
indio, la devastación de la raza indígena fue política de Estado; hubo un genocidio planificado que deja 
una mínima población y se impulsó la migración europea con el desprecio a las culturas originarias, 
donde se establece básicamente lo europeo con una aristocracia intelectual destacada, el gaucho era 
mestizo y no se reconocía como latinoamericano
38
.  
La revolución pictórica y escultórica se da con fuerza en México; que desarrolla un nacionalismo que 
reconoce su origen y se impone a través del realismo crítico social. Sin embargo, los muralistas 
mexicanos fueron demasiado cerrados y pensaron que no había otra manera de pintar. México fue “la 
joya de la corona” española y su desarrollo fue superior al resto de América. La reivindicación 
indígena y la revolución, dieron como resultado el arte nacionalista. En el muralismo mexicano no hay 
el indígena derrotado, sino sólo hay una posición de enaltecimiento de la cultura indígena, sus 
atuendos, su altivez, sus costumbres etc. Tras veinte años de hacer muralismo, México se ubica como 
una potencia cultural sin parangón frente a Estados Unidos. A causa del cine y la publicidad, la 
eficiencia del mensaje pictórico muralista decayó conforme se fue capitalizando. 
El arte denominado Precolombinismo
39
 fue practicado en el Ecuador, con un aporte importante en el 
arte latinoamericano con el concurso de Muriel y Guayasamín. La influencia de México en el 
indigenismo ecuatoriano llega con el realismo social de  Camilo Egas, Manuel Rendón, Oswaldo 
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Guayasamín y Eduardo Kigman que es influenciado por Sobogal con su “descripción antropológica”. 
Y dio como resultado como resultado un destacado grupo de artistas de reconocimiento internacional 
por la gran factura y contenido de su obra.  
La abstracción del Ancestralismo y Precolombinismo
40
 usa  signos abstracto simbólicos que se toman 
de los tejidos y cerámica en los años 50/ 70. Artistas como Guayasamín, Rendón, Kingman, 
Maldonado, Muriel, Almeida y Villasís, se destacan en esta práctica, mientras que Oswaldo Viteri  
basa su trabajo en lo colonial. Esta temática que parte de una postura intelectual concilia y rompe con 
las prácticas de países cerrados como México y los países dentro del Cono Sur, convirtiéndose en una 
tercera postura de pensamiento que reivindica el valor de identidad. Las obras más reconocidas de 
nuestro arte ecuatoriano  se encuentran en su gran mayoría como ornamentación de los aposentos de la 
gente que mantuvo en la servidumbre y la esclavitud a esos indios con rostro de sufrimiento. 
A partir de este momento los artistas se alinean con los ismos europeos. Ecuador ha dado artistas de 
reconocimiento dentro y fuera de su país por su gran calidad plástica. Aracely Gilbert,  Enrique Tábara, 
y otros artistas jóvenes.  
 La educación en general fue diseñada para infundir el conocimiento occidental; el pensum ponía 
énfasis en el conocimiento de la historia universal que básicamente era la historia del arte, la estética. 
La relación con el mundo del arte sigue siendo exclusivamente europea; lo mismo ocurre en la 
tendencia complaciente de “blanqueamiento” por un arte pautado por la hegemonía globalizante. Al 
parecer se mantiene la idea de que todo lo que se hace en Europa es superior y que el pensamiento de 
las otras culturas están devaluadas de por sí. 
En la actualidad siguiendo las prácticas vigentes del arte efímero sin sustancia o las autorías colectivas 
que se consideran la innovación del arte donde la autoría individual no trasciende; son innumerables 
los artistas que ganan premios de reconocimiento, sin embargo no se posiciona ni obra ni  su  nombre. 
Esta realidad que se extiende en Ecuador y en toda Latinoamérica ha tenido un proceso de asimilación 
llegando hasta la última corriente del pluralismo que está presente en las prácticas artísticas. Hay 
quienes apoyan esta corriente pluralista como una orden por estar dentro de la hegemonía buscando del 
rédito que esto implica; pero también existen artistas y gente en el medio cultural que se alejan de esta 
tendencia por considerarla nociva y sin fundamento dentro del ámbito social y cultural al que 
pertenecemos. Esta práctica que viene de la mano de la globalización, desconoce las diferencias y el 
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poder regulador del arte proviene desde sus creadores y se extienden a las zonas colonizadas por el 
poder hegemónico, es así como se dicta los cánones que validan las obras del arte en Occidente y en 
los países del Tercer Mundo. 
Para algunos, el arte en el Ecuador, que por algún tiempo ha tratado de identificarse con la cultura 
propia y el origen, hoy está en crisis como en todas las partes de mundo. “Ese pluralismo estructural, 
en definitiva, marca el fin del arte e instaura una Babel de conversaciones artísticas que no 
convergen.(Danto
41
). Esta tendencia provoca varias  preguntas, ¿el arte ecuatoriano de hoy; es una  arte 
ecuatoriano?. ¿Qué lo hace ecuatoriano? ¿La mano de obra nacional o el contenido conceptual de las 
obras que plantean circunstancias propias del medio?  ¿No tenemos algo que decir desde este lugar al 
mundo?“El arte contemporáneo es el arte posthistórico y su nota distintiva es su incapacidad para 
señalar la posibilidad de una dirección narrativa”. (Danto, 1999,  8). 
En la medida en que la práctica estética finque sus raíces en su propia cultura, es nacional; por el 
contrario, al seguir la moda o la práctica para universalizarla, nos incluye en el contexto general sin las 
particularidades propias; hay que recordar que las obras que hablan del hombre universal con un valor 
que incluye a la humanidad entera son las obras que trascienden en el tiempo y se hacen universales. 
La hegemonía del centro siempre será la medida del “otro” y Latinoamérica  importará el 
eurocentrismo. Occidente quien inventa el arte, es también quien lo regula, impone y lo maneja en 
función de su particular desarrollo cultural.  
Habitualmente, el historiador europeo antepone la historia de Occidente a la del resto del mundo, 
la historia de Europa a la historia de Occidente y, aún con mayor frecuencia, la historia nacional 
a la historia de sus vecinos. Sean cuales sean las razones de este etnocentrismo, apenas ha 
estimulado la explotación de las mezclas (Gruzinski, 2007, 65). 
Existe en la actualidad una corriente política en América Latina que determina la búsqueda de los 
medios que faciliten  la inclusión social y sobre todo de la inclusión de las memorias sociales que 
fueron fracturadas y desplazadas de las prácticas culturales de la colectividad. Lleva desde sus 
respectivos contextos políticos un deseo de crear nuevas pautas de ciudadanía y nuevos protagonismos 
de las minorías que fomenta fisuras en el cuerpo de los discursos hegemónicos. Esto hace que la lógica 
aplicada al comportamiento social ecuatoriano y sus particulares necesidades genere una manifestación 
con un lenguaje propio y coherente a su contexto. 
Europa  ha demostrado que los cambios y regulaciones del mundo del arte de forma equivocada o 
acertada, son promovidas, por los espacios políticos coyunturales al pensamiento y circunstancias del 
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momento; como sucedió con el pensamiento marxista que derivó en la imposición del stalinismo 
dogmático. Del mismo modo las potencias que viven a plenitud otras circunstancias, no deberían ser a 
raja tabla el modelo a seguir por todas las cultura sudamericanas que se mueven en otras ideologías, 
economía y modos propios de una mentalidad no inferior, sólo diferente. 
Ecuador, sin embargo, no tiene en la plástica el tema histórico, hecho que  interesa ponerlo en relieve;  
los artistas por alguna razón que se desconoce, lo omitieron y sólo han seguido la pauta que marca el 
arte de occidente. Por este hecho los ecuatorianos tenemos pocos referentes dentro de la plástica sobre 
los hitos fundantes de la nación ecuatoriana y su cultura, estos imaginarios permitirían comprender el 
desarrollo del País a través del tiempo; el arte se muestra incompleto sin referentes identitarios en la 
historia  para entender la construcción de la nación. 
Esta reflexión crea cuestionamiento sobre los promotores culturales que no logran asimilar la 
importancia de avalar la producción del arte dentro de su propia cultura, relacionado al desarrollo 
alcanzado en el tiempo y el lugar. Si no se alcanza a mantener mundos culturales independientes 
¿tendrá sentido romper con la idea de la heterogeneidad y procedencia de Latinoamérica? ¿Será 
necesario revisar los enfoques teóricos tradicionales anclados en la modernidad histórica?.  
Despojarnos de la matriz de este lenguaje es imposible e innecesario, debemos aprovecharlo para hacer 
propuestas particulares de nuestra cultura, a pesar que para el extranjero sólo seamos lo exótico. No se 
trata de desconocer el aporte  valioso de la estructura implantada en las tierras americanas, ni de 
desvalorizar la escolaridad asumida. Sólo es de desear que estos dispositivos se pongan a merced del 
sitio que corresponde, a su realidad, a su gente, con conceptos y formas que permitan al ecuatoriano 
sentirse incluido, inmerso en los planeamientos y cuestionamientos que el impulso creador del artista 
ecuatoriano plasme.  
Existen  obras consolidadas, estéticas, bien fundamentadas con pertenencia al lugar que la genera, 
toman en cuenta al público que se ve reflejado en ella, tienen alcance de cuestionamiento y crítica 
sobre los conceptos que la avalan, sin embargo, el poder las anula, porque está alineado con las 
demandas que impone el arte internacional o lo que está en boga, sin profundizar en el alcance que 
dichas obras pueden generar en el pensamiento y la actitud positiva del pueblo. 
La capacidad creadora del hombre permite extender sus riberas hasta el infinito, no debe dejarse 
apresar, por ningún “ismo” decretado: Debemos liberarnos la dependencia “de lo in” y sentir el placer 
y el deber de cumplir la función creadora al transformando la realidad; humanizándola.  
 
 
38 
 
Ecuador tiene tanta riqueza paisajística, arquitectónica,  es considerado único por su naturaleza; pero 
también tiene tanta injusticia social, fenómenos lacerantes como la migración, una composición social 
con una variedad étnica y cultural, problemas y satisfacciones que pueden ser motivos grandilocuentes 
para ser retratados y cuestionados por el pincel o herramientas del artista ecuatoriano.  
Es por esto que dentro del hacer artístico ecuatoriano buscamos hacer un arte  que trate los temas 
inherentes a nuestra propia idiosincrasia en  el muralismo. 
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                                                 CAPÍTULO III 
 
1.1   ARTE REALISTA EN EL MURALISMO  
 
El arte mural es un género expresivo de la plástica que busca la interpretación de la narrativa social y 
política; el realismo es el medio estético que facilita la comprensión y asimilación de las imágenes, 
mediante factores relativos a la composición, el orden, y el ritmo, lo que permite hacer un recorrido 
visual por los símbolos y representaciones ya incorporadas socialmente por medio de la educación, 
narrativa literaria, el mito, la leyenda, etc. 
Todas las culturas han basado sus representaciones cosmogónicas en la figuración de los objetos; el 
arte figurativo es el medio utilizado ya sea de forma esquematizada, simbólica o imaginaria desde casi  
los orígenes de la civilización, posiblemente por el principio básico que determinó Grecia; “que el 
hombre es la medida del hombre y su entorno” (Arte Helenístico, 1970, 153).42 
Las sociedades primitivas acentúan su comprensión del entorno y sus representaciones que están 
basadas en lo figurativo realista y la emotividad como expresión de lo sensible. Los colonizadores y las 
religiones usaron este artilugio con eficacia para alfabetizar sus códigos de conquista. En la 
catequización y enseñanza del miedo, del premio del cielo o el castigo del infierno se ve claramente el 
realismo como artilugio propagandístico catequizante: Todo sitio de concurrencia masiva albergaba 
estos recordatorios. 
Así, el realismo en el arte no incide tanto por la apariencia a la realidad exterior como por la capacidad 
de estructurar formas y figuras reales para ponerlas en relación con el hombre. No basta la figura para 
que haya creación, ni la supresión de ella para constituirse en acción creadora; es necesario no quedarse 
en el objeto, en la realidad objetiva o en la figura real. El verdadero realismo comienza cuando esas 
formas o figuras son transformadas para hacer de ellas una clave del mundo humano que se quiere 
reflejar y representar.  Sin embargo, el arte realista debe rebasar la barrera de la figuración, en una 
superación dialéctica que reabsorbe las figuras y formas reales para elevarse a una síntesis superior. 
“La figura real exterior, es un obstáculo que tiene que ser superado para que el realismo no sea 
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propiamente figuración, sino transfiguración. Transfigurar es poner la figura en estado humano” 
(Sánchez Vázquez, 1977, 42).
43
 
El mural realista tiene el poder de reflejar no la apariencia de la realidad que se alimenta con la 
fidelidad del detalle de la figura representada, sino la realidad profunda que sólo se alcanza a lograr 
humanidad en las figuras reales. El artista que se queda en la mera representación de la figura no 
alcanza la transfiguración que acerca el  verdadero realismo a la realidad, no puede desarrollarlo hasta 
el infinito en el contenido y substancia que es lo que importa en una obra de arte. 
El realismo es un hecho artístico como también lo es  el arte no realista de nuestro tiempo. Uno y  otro 
cumplen necesidades de diferente índole del ser humano. Todo arte tiene la validez que le caracteriza si 
cumple su función creadora al servicio del hombre. Será  “un falso realismo”, el que, en nombre del 
conocimiento de la realidad,   hace de la representación de las cosas un fin y no un medio al servicio de 
la verdad. La frontera de este supuesto realismo acaban donde acaban los objetos. Unas veces se 
pretende reproducir cada detalle y se cae en el naturalismo o en el realismo documental, anecdótico o 
fotográfico. En gran parte, “lo que en los  años del período Staliniano se hacía pasar por realismo 
socialista no era sino una transformación en idealismo “socialista”, una visión rosada de la nueva 
realidad, que no podríamos considerar realista, ni socialista”. (Sánchez Vázquez, 1977, 37) 44 
El verdadero  realismo no tiene que mistificar la realidad porque se volvería irreal. El arte es una forma 
de conocimiento que capta la realidad humana, puede servir al hombre para construirlo en una nueva 
realidad. Las tendencias que deforman la realidad, como el abstraccionismo o superrealismo pasan a 
ser una nueva realidad o producto creado por el hombre en el que se manifiesta libremente la capacidad 
creadora, aunque en este caso no cumpla propiamente una función cognoscitiva. 
Para el muralismo político o de conciencia social, el realismo permite difundir más ampliamente el 
objeto de conocimiento; puede llegar fácilmente a la comprensión de todo público, puesto que la 
representación y el contenido forman parte de la vida social y política del espectador; mediante la 
reproducción de escenas, personajes, adecuaciones ambientales al contexto, crea el medio para la 
interacción y la identificación de la gente con el mensaje. 
 
3.2   EL MURALISMO EN LATINOAMÉRICA   
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El muralismo fue concebido y realizado para los fines sociales que siempre tuvo ante sí como mejor 
desafío y de ahí su existencia como la obra monumental de acceso público; desde los frisos griegos, 
hasta los grandes frescos de los muralistas mexicanos. 
En la América precolombina, especialmente en las culturas Maya, Azteca, Mochica, Inca, en parte de 
las pinturas rupestres, hay numerosísimos testimonios de un muralismo que evolucionó al punto 
técnico del fresco y de otras técnicas cuyos métodos eran desconocidos en Europa. Luego de la 
conquista española, estas técnicas entraron en desuso y muchos murales que existían en templos y 
palacios se destruyeron; de ellos solo quedan pequeños fragmentos o algunas crónicas que nos 
describen lo que fueron. A la llegada de España en América, las obras murales posteriores tuvieron un 
carácter didáctico religioso con cierta fusión con la imaginería autóctona.  
En la época contemporánea, en el siglo XX, el éxito de la pintura muralista mexicana hizo que ésta se 
expanda a Latinoamérica, donde adquirió características propias de cada país en el que se desarrollaba. 
La visita de los grandes maestros mexicanos del muralismo a distintos países de Latinoamérica y el 
contacto de éstos con artistas de países vecinos llevó la semilla del muralismo que se difundió por toda 
América, llegando inclusive a Estados Unidos. 
 Fue así que en cada país de América surgieron maestros seguidores del muralismo, ciertamente con 
diferencias ideológicas. Cada país ha llegado a contar con destacados artistas que imprimieron su sello 
dentro de esta práctica artística. Entre ellos se destacan las obras del muralismo brasilero, donde se 
destacó en sus comienzos Cándido Portinari con las obras “Labrador de café” en 1940, “Criozo 
mortal”, “Descubrimento de la terra” y otros. 
En Argentina se aprecia una importante producción de murales de temas alegóricos, folclóricos y 
decorativos. Sin embargo, tuvo una gran resistencia la introducción del mural político por parte del 
poder estatal que se negó a brindar muros para hacer muralismo. A la llegada de Siqueiros en 1933  y 
su primer mural que tuvo la participación de destacados artistas como Catagnio, Natalio Botana, Verni 
y Espilimbergo con la obra denominada “América Tropical” que alcanzó los 200 metros cuadrados de 
ejecución, fue duramente criticado con frases como “un gran asco los monigotes de Siqueiros” 
(Historia de Muralismo en Argentina).
45 Con el advenimiento de la democracia, el arte en esta 
modalidad tiene hasta el día de hoy gran acogida. 
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En Chile, el muralismo se inicia con las brigadas que se organizaron en los años setenta, con fines 
propagandísticos, las cuales, tras el triunfo de Allende, funcionaron como mensajes concientizado res 
sobre el nuevo momento “revolucionario” que vivía ese país por entonces. 
Entre las brigadas más conocidas en Chile
46
 están Ramona Parra, Inti Peredo y Elmo Catalán, los que 
instauraron un lenguaje particular y con funciones determinadas: rellenos y fondos en colores puros 
que vibran al interior de gruesas líneas negras del brochazo delineador, la instauración de símbolos 
(palomas, puños, rostros, estrellas) para formar imágenes fuertes e impactantes que transformaron el 
paisaje urbano. Con el Golpe de Estado de 1973, el movimiento se interrumpió, subsistiendo apenas 
como resistencia política; al regreso de la democracia, los artistas han realizado murales en 
universidades, edificios del centro de la capital, en Valparaíso (donde hay un recorrido especial para 
admirarlos) e incluso en el Metro. 
 El arte mural en los países andinos tuvo acogida  como renovado producto estético.  Colombia, 
Venezuela y Ecuador se destacaron no precisamente por la temática (que con el tiempo puede perder 
interés), sino por lo que intrínsecamente tienen como propuesta artística propia. 
En la actualidad hay un resurgimiento del muralismo, en  parte debido a pérdida de la identidad de los 
pueblos a causa de la globalización. Los muralistas entienden que los problemas de las naciones giran 
alrededor de la invasión de las culturas dominantes y del exacerbado individualismo que llevó al artista 
a perder el compromiso con el pueblo. Un arte público y social como el muralismo rescata los valores 
nacionales y crea conciencia de grupo para proyectar un compromiso de nación. Esto se comprueba 
con el surgimiento de grupos de muralistas donde no existe un líder determinado sino que las obras son 
realizadas colectivamente y a veces con la intervención del mismo espectador, que aporta datos 
históricos e ideas. 
En fin, el arte latinoamericano se muestra diferente al arte del centro cultural del mundo, es decir el 
arte europeo. Las características geográficas, sociales y económicas, más los acontecimientos políticos 
de cada país, han condicionado el despertar de la conciencia nacional y americana en un proceso de 
maduración y acopio de conocimientos. 
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3.3  EL MURALISMO Y LA CONSTRUCCIÓN DE LA IDENTIDAD 
NACIONAL   
 
La globalización tiende a desaparecer las identidades de los países en vías de desarrollo; lo que ha 
provocado que frecuentemente se mire a la cultura como un refugio de la identidad. 
Históricamente, la diversidad étnica y cultural es una característica de nuestros países, asunto 
invisibilizado y problemático marcado por la presencia de un mestizaje con herencias fuertes del 
pasado dominador y  rezagos de las culturas ancestrales y su derecho a ser tomadas en cuenta por todo 
el valor de constituirse en el origen y fundamento de la nación  moderna. En América Latina, desde  su 
aparición el Estado moderno ha sido excluyente y racista, como rémora que impide la real integración 
nacional y la igualdad social.  
Hoy, el valor de la identidad y la composición social y cultural diversas, lo multiétnico y la falta de 
educación desafían a  las políticas culturales gubernamentales que resultan  discordantes con su 
realidad. Una cultura puede declararse superior en la medida en que está preparada para contemplar 
seriamente alternativas. La “categoría étnica” no depende únicamente del mantenimiento de fronteras: 
En Ecuador tenemos fronteras físicas y espirituales dentro del mismo territorio. “Tener una identidad 
parece ser una de las necesidades humanas más universales, aunque el hombre de hoy tiende a ser 
universal. (Bauman, 2002, 53)
47
 
Una re-definición de las asimetrías étnicas no sólo es reclamada dentro de nuestro propio territorio, 
sino que hoy es motivo de reflexión y de búsqueda de un espacio en las sociedades de los países que 
reciben emigrantes latinoamericanos quienes tratan de recrear sitios de encuentro, comidas, música, 
culto, costumbres que les remonte a su patria natal. La fuerza del origen se exacerba, se vuelve una 
necesidad primordial por la lejanía y el desarraigo. El “nosotros” debe ser poderoso para que sea 
gratificante en los migrantes, un “yo” no es suficiente en tales circunstancias resultaría precario e 
inseguro, es a partir de la construcción de un nosotros cuando se adquiere poder para prevalecer entre 
“ellos” los extranjeros. 
…..corresponde a un deseo primario, el de pertenecer a un grupo, ser acogido por otro, ser 
aceptado, tener aliados…..El sentimiento de haber obtenido una segunda identidad, es aún más 
importante que la satisfacción recibida por una, es un sentimiento.  La identidad personal 
confiere significado al “YO”. La identidad social garantiza ese significado que además le 
                                                             
47  Bauman Zigmunt. La cultura como praxis, Paidós- Buenos Aires, 2002, pág 53 
 
 
44 
 
permite hablar de un “NOSOTROS” en el que se puede albergar, descansar a salvo” ( Bauman, 
2002: 54) 
48
 
El “nosotros” como fuerza requerida no surge por sí misma, se debe crear. Necesita un grupo de líderes 
como sus creadores. En la organización social de un estado se requiere de autoridades y de 
instituciones. Las políticas culturales en nuestro País no alcanzan a recoger plenamente las necesidades 
del pueblo, se requiere de nuevos planteamientos que permitan ser repensadas y reconfiguradas, para 
dar paso a la formación de instituciones que promuevan  mayor justicia y equidad  con los actores que 
la componen. Todos los países, incluidos los europeos, han tenido que trabajar para mejorar  la 
convivencia entre sus distintas etnias o grupos sociales; marcados por la diferencia racial, de religión o 
definición política, y lo han hecho fundamentalmente a través de la educación. 
Es importante comprender que más que una sustancia inalterable en el tiempo y fijada en su historia de 
mitos fundantes y rituales de veneración, la nación es un laboratorio de diferencias culturales que 
mutan al ritmo de las migraciones, los conflictos sociales y la tensión entre los lenguajes hegemónicos 
y las posiciones minoritarias. Así, las naciones que persisten y crecen no son las que tienen los 
ejércitos más poderosos sino las que pueden acompañar y atravesar los cambios y desafíos de cada 
época, integrando la novedad y la diferencia -sin disolverlas ni negarlas- a su propia identidad. 
La identidad forma parte de la historia que no es otra cosa  que la reminiscencia de la “fábula”, la 
“invención” o la “ficción” con la que fue creada, además de la documentación que avala su 
construcción. “La identidad, dialécticamente concebida, no es una continua afirmación de lo mismo en 
la que quedase reabsorbida  y eliminada cualquier diferencia, sino que implica la afirmación de sí 
mismo en situaciones distintas y hasta opuestas”. (Galagarza 1990,148)49 
Ahora se sabe que la nación es una construcción forjada desde los mitos. El mito “un sistema de 
símbolos y arquetipos un sistema dinámico que tiende a formar un relato” (Galagarza, 1990, 92)50. 
Utiliza un hilo de discurso, en el cual los símbolos se resuelven en palabras y los arquetipos en ideas, 
designa una «historia verdadera», y lo que es más, una historia de inapreciable valor, porque es 
sagrada, ejemplar y significativa. Busca reflejar  un estado primordial,  porque para los  pueblos los 
mitos están aún vivos, fundamentan y justifican todo el comportamiento y la actividad del hombre. 
Para entender la estructura del mito es también muy importante el tema de la memoria, que se sitúa en 
                                                             
48  Bauman Zigmunt. La cultura como praxis. Capítulo Cultura e Identidad, Paidós- Buenos Aires, 2002, pág 54. 
49 Galagarza Luis, La Hermenéutica de la Historia, en la Interpretación de los Símbolos, Hermenéutica y lenguaje 
actual. Editorial del Hombre, 1999, pág 49 
50 Galagarza Luis  La interpretación de los Símbolos, Hermenéutica y lenguaje en la filosofía actual. Editorial Del 
Hombre, 1990, pág. 50. 
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diferentes niveles; uno de ellos es la  memoria historiográfica que rememora los acontecimientos 
míticos en las sociedades tradicionales, recuerda todo lo que ha sucedido en el tiempo histórico.  
En este sistema, la homogenización cultural propia de la era actual  fomenta que todos miremos y 
vivamos “lo mismo”. Las prácticas culturales pierden singularidad, ya es difícil la conservación de 
rituales propios o de una mirada particular. El vaciamiento de contenidos nos da menos  peso como 
identidad y más como producto de consumo, no hay visión de la cultura como medio liberador. La 
cultura, deja de ser la práctica del hacer de todos y  una experiencia  particular y crítica del mundo. 
Parte importante  de la manera cómo se conciben las prácticas culturales proviene de la gestión de los 
artistas que de forma autónoma llevamos su imaginario traducido en obras a la comunidad. Estas 
actividades artísticas que tratan sobre su propia cultura, su origen, su entorno, implican resistencia a la 
hegemonía, a los de modos de hacer y de pensar impuestos por los cánones que pretenden universalizar 
todo. Ecuador tiene sus propias particularidades históricas y sociales y una diversidad cultural que le 
hace diferente.  
 
 3.4  FUNCIÓN POLÍTICA DEL MURALISMO  
El mural cumple con una función estética específica dentro de la plástica; no sólo es una obra “grande” 
con elementos de monumentales proporciones. Tiene una lógica diferente a la composición pictórica de 
caballete; obedece al juego rítmico de las formas, a una disposición de los elementos que narren algo y 
generalmente los murales político-históricos tienen una trama secuencial que permita entender el 
desarrollo determinado por un inicio, el proceso y el fin, expuestos de tal manera que destaque la idea 
crítica que el autor desea señalar y profundizar. Generalmente el colorido es importante y ayuda con el 
objetivo, la perspectiva o separación de las partes integrantes ponen de relieve lo que se desea destacar. 
Hoy los murales rebasan la mera dimensión pictórica y se retoma el barro, material importante de la 
cultura andina en sus orígenes. 
 
3.5 EL VALOR DE LA ARCILLA ANCESTRAL EN EL MURAL 
POLÍTICO 
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El rescate de la arcilla, con una  reminiscencia al valor que ésta tiene para nuestra cultura de origen con 
una connotación crucial: Ser la Madre Tierra o Pacha Mama. Con un significado en la relacionalidad 
cósmica, la “tierra” fue considerada la progenitora, la deidad que ofrecía el sustento diario, la que 
acogía el cuerpo inerme al final del camino, era el sitio de pertenencia y estadía en el recorrido de la 
vida, la aliada del hombre pero también la fuerza implacable y temible en los fenómenos climáticos o 
atmosféricos y, por lo tanto exigía respeto, reverencia, amor y cuidados. 
Desde su “esencia” no es el simple barro que el alfarero utiliza en su trabajo, se toman en cuenta los 
principios cósmicos que éste encierra; los indígenas de la cultura andina asignaron a la tierra 
dimensiones que llegaron a lo divino. La cerámica, cuyo elemento primordial para modelarla, es la 
tierra que va más allá del simple uso de ésta como materia prima. La arcilla junta con el polvo de 
origen sustancial con el agua símbolo de la vida, con el fuego que fragua y eterniza los elementos que 
los purifica, y el aire, oxígeno que inunda las cuencas oscuras que albergan en ella el contenido para el 
cual fue hecho.  El fuego que transformará la fragilidad y ductilidad de la pasta en un elemento distinto 
al original; se tornará en dureza, y en transmutación interactiva de la expresión poética.  
Había una jerarquía de los objetos cerámicos en el pasado; su calificación y utilidad se determinaba por 
el proceso creativo, por la chispa que encendía el arte que no era conocimiento, sino lo que provenía 
del impulso mágico que no es susceptible de ser analizado racionalmente. Buscaba lo totalizador, lo 
cósmico, lo básicamente intuitivo y sintético, se basaba en la voluntad y el amor por el material, por 
uno mismo y por los demás. Por lo tanto el conocimiento práctico y la revelación de la materia, 
quedaban supeditadas a las exigencias de la creación anímica del sentimiento. Hoy, el estudio de la 
cerámica aplicada en estos murales, trata de rescatar la natural habilidad del hombre andino y además 
de los conocimientos académicos provenientes de la matriz europea con las connotaciones que las 
valoran como arte. 
La tierra para el hombre andino responde a los sentimientos emocionales propios del ser de esta región, 
que se maneja como parámetros del simbolismo y la ritualidad como realidad. Su utilidad ha sido tan 
amplia en contenidos artísticos e ideográficos, plásticos, morfológicos y semióticos en sus usos 
cotidianos, rituales, ornamentales, arquitectónicos y paisajísticos.  
Las culturas amerindias utilizaron este elemento no como está referido a los tradicionales 
conceptos de “belleza occidental”, no al concepto de “arte” que no existió. Es el resultado de un 
equilibrio estructurado, de una euritmia lograda; producto y consecuencia de una total 
coherencia ideológica, morfo-espacial y realizativa. Es el racional, sensible y dialéctico 
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encuentro del por qué y el cómo. Fue la coherencia mancomunada del pensar, decir y hacer, 
integrando al Cosmos. (Sondereguer, 2006, 13)
 51
 
A diferencia de la europea, en la ritualidad andina el interior del objeto es lo que cuenta, y no su 
exterioridad de banal complacencia ornamental; la cueva uterina que tendrá los líquidos más preciosos 
de los rituales, los quejidos de los silbatos que imitaban la naturaleza, la sonoridad de la ebullición de 
los alimentos, la coca sagrada que transportaba al hombre sabio al mundos superiores.  
La trascendencia ontológica de la arcilla está en la posibilidad de ser el medio de expresión como 
necesidad básica del ser, la voluntad de trabajarla y las características propias de dicha expresión al 
trascender en ella la cosmovisión diseñada conceptualmente como morfo-espacialidad. Esta 
compulsión humana por transmitir su mundo en género plástico está presente desde el inicio de la 
civilización: aún más, la cestería y la cerámica permitieron expresar el de  la conducta nómada por la 
civilización. La riqueza de los significados culturales que permiten tener una visión más cercana y 
humanista de su contenido, parecería nacer del estudio de la filosofía cosmogónica de los pueblos. 
Las arcillas varían en su calidad, coloración, permeabilidad, color, dureza o espesor; y esto exige una 
disciplina de conocimiento del sistema, en el proceso del manejo técnico de los elementos; sólo la 
gente proba crea las reglas y la comunidad avala la práctica.  
A la tierra, por la inclemencia de su clima a la dureza de su topografía, Europa la convierte en su 
enemiga, a algo que hay que domarla, explotarla y transformarla en beneficio del hombre. Este 
concepto ha desquiciado el ecosistema por el abuso indiscriminado de él.  Para Occidente la evolución 
de la arcilla tuvo un concepto distinto al aplicado en América; su proceso lo dictaminó las preferencias 
por el refinamiento, la moda impuesta por las castas sobresalientes de turno. Los testimonios apuntan a 
las tinajas griegas con decoraciones helenísticas, la pintura muralista cristiana, los frisos o empedrados 
de mosaicos hechos con pedazos de arcilla quemada y vitrificada con esmaltes brillantes, los azulejos 
de la cultura árabe de ricos matices y geometrización perfectas. El comercio con la China y su 
porcelana finísima de caolín, cuya composición fue celosamente guardada por siglos, hizo que la 
realeza europea ponga en boga la ornamentación de las cerámicas y porcelanas más cotizadas y 
decoradas con escenas galantes con aplicaciones de oro, esmaltes de colores, fusión de metales  y 
pedrería. Convirtió al uso de terracota un emblema de jerarquía y costos inalcanzables.   
La cerámica americana no atrajo mayormente la atención a los cronistas ni a los conquistadores, 
quienes destruían todo lo que no brillaba, o lo que consideraban, arraigo cultural. La mayoría de ellos, 
                                                             
51 Sondereguer César, Marziali Mirta, Cerámica Precolombina, Catálogo de Morfología, Buenos Aires- Editorial 
Corregidor. 2006, pág 13 
 
 
48 
 
no la toman en cuenta y cuando esto es inevitable, hacen referencias poco precisas y se limitan a 
mencionar: “olleros”, “pintores decoradores”, “plateros” o artesanos que hacen grandes tinajas que 
contienen chicha u ollas y demás menesteres y objetos de arcilla. 
Mientras que los informantes de Sahagún equiparan a los alfareros como los sabios y maestros, 
en cuanto a los creadores de vida a la amasa informe. “El que da un ser al barro; de mirada 
aguda, moldea y amasa el barro. El buen alfarero pone esmero en las cosas, enseña a mentir al 
barro, dialoga con su propio corazón, hace vivir a las cosas, las crea, todo lo conoce como si 
fuera tolteca. (González, 1998, 104)
52
 
Investigaciones científicas realizadas en la segunda mitad del siglo XIX y en el XX, como las 
deLèonce Angrand 
53
(1867), Alphon StUbel 
54
(1880)  Max Uhle 
55
y otros investigadores, echaron 
los fundamentos científicos de la arqueología peruana. La cerámica puede ser también una 
importante fuente de información histórica, filosófica,  economía antropológica, sociológica, etc., al 
permitir reconstruir mundos perdidos inimaginables en belleza y profundidad de conocimientos del 
hombre precursor de América. Estas investigaciones sobre la cultura americana, provienen de 
Occidente por el poco interés que los herederos de estas tierras tenemos sobre nuestras culturas,  
dejando como parámetro de medida, la visión del extranjero no siempre afín en el real pensamiento 
americano. 
El mural de arcilla escultórica reemplaza a los keros
56
, (recipientes ceremoniales) que representa 
escenas de la vida cotidiana, rituales religiosos, batallas, etc.; éstos han permitido dilucidar y descifrar 
la historia de su cultura impresa en las pinturas, grabados, colores, técnicas; sin ellos, la historia de esta 
civilización no hubiera sido posible conocerla, hoy en el mismo barro, esta obra monumental, deja 
plasmada de forma crítica el devenir de 500 años en la estructura de las instituciones que nos han 
regido. 
Las escenas murales no implican una ilustración literal de los hechos históricos o el simple retrato o 
estudio de personajes ambientados en adecuadas escenografías. Algunos episodios sintetizan largos 
períodos históricos y prolongadas luchas, otros se atienen al simbolismo y la alegoría. 
                                                             
52 González Federico. El Simbolismo Precolombino. Cosmovisión de las Culturas Arcaicas, Editorial Kier, Buenos 
Aires, 1998, pág 53. 
53 ANUARIO AMERICANISTA EUROPEO, 2221-3872, N° 8, 2010, Sección Fondos p. 1-9 
54 Alphons Stübel, Cartas inéditas desde Suramérica. Legrarlo en el "Institut fúr Länderkunde" Inv.-Núm. 662;- 
6721,K. 122,1868-1877. 
55
 Fonte: http://es.wikipedia.org/wiki/Max_Uhle 
56 Keros. Vasos ceremoniales de la cultura Inca. 
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La cerámica Muchik entre 400 a.c. y 600 d. c, en la costa meridional del Perú, evidencia una 
extraordinaria ejecución de los retratos de sus mejores guerreros, la perfección anatómica de ellos, 
proporciones, belleza de estilos y decorados con una depuración perfecta de la técnica realizada por las 
mujeres de la tribu. La producción artesanal del mundo Muchik se trabajó ya por el sistema de 
producción en serie, utilizando el molde y sello; sitúa este trabajo en un nivel superior al de las otras 
culturas andinas. La mujer andina rodeada de la hermosa naturaleza que tanto deslumbró a los 
europeos, gozó de una sensibilidad muy aguda para captar no sólo lo mimético de ella, sino algo más 
sustancial que predomina en las reliquias precolombinas: La vida. 
El arte Muchik culmina la fase de desarrollo en los momentos de la consumación de la conquista. 
“Coincidiendo con los momentos de máximo esplendor y brillantez artística, e la que se observa un 
regusto por el lujo, lo superfluo y accidental, que se traduce en la marcada tendencia barroquista”. 
(Ramos, 1988,68)
57
 
El desentrañar la participación de los sentidos en la cerámica tiene un valor sustancial la técnica de la 
terracota está dada por  la elaboración del material como soporte mismo de una expresión, la 
intervención de los sentidos está presente desde la selección del limo, la construcción y composición 
técnica de la pasta, la determinación de la forma exterior e interior del objeto por el tacto. El control de 
los grados de cocción y maduración de las piezas en el horno, el pulso, la sensibilidad para crear 
formas armoniosas, agradables a los sentidos que cuentan una historia en relación perfecta con la 
comunidad. 
Al igual que toda producción intelectual, la creación de lo que se considera “obras de arte”, los murales 
escultóricos tienen ese halo de sustancia que da el conocimiento encauzado y sistemático que conlleva 
un concepto con un sabio juego del espacio, una lectura que va más allá del objeto utilitario. 
El reconocimiento de lo nuestro implica compartir el conocimiento mediante la educación que arranque 
de nuestras raíces culturales. El problema no resuelto de la pertenencia, rechaza la significación 
simbólica de la cultura a la que pertenecemos. La tierra, el barro, propios de la naturaleza misma, 
expresados en estos murales cerámicos hablan del pensamiento que refuerza en el universo del 
conjunto en contraposición de la individualidad. La arcilla expresa un lenguaje que descubre lo más 
importante del hombre andino y su esencia. 
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3.6  PRESENCIA DEL MURAL POLÍTICO EN LA MODERNIDAD 
 
El arte de Latinoamérica de todo el siglo XX se vio influenciado por los grandes movimientos 
políticos, como lo demuestra el Muralismo Mexicano que rechazaba la comercialización de la tela  y 
apuesta por los murales, para que sean propiedad pública.                                   . 
En el año 1922 se inició el formidable movimiento de la nueva pintura mexicana que se caracterizó 
desde su nacimiento por defender tres valores fundamentales: Lo nacional, lo popular y lo 
revolucionario. En la conjunción de esos tres valores el movimiento logró una fructífera cohesión. No 
se exagera al afirmar que entre todas las artes mexicanas contemporáneas, el muralismo libró desde su 
inicio la más abierta, valiente y fructífera batalla por la libertad de expresión, que es al fin de cuentas, 
la libertad de creación.  
En el  muralismo mexicano “todo acontece al aire libre, en espacios improvisados o arrancados a las 
antiguas instituciones. La meta estética es socializar la creatividad y destruir el individualismo 
burgués”58, su ejemplo se extendió por todo el sur del continente como una fuerte ráfaga de aire puro y 
vivificador, y no hubiera tenido la profunda autenticidad que alcanzó ni hubiera logrado conmover tan 
hondamente a toda Latinoamérica y al mundo entero sin ese marco político de referencia. 
 Las ideas que dieron vida al movimiento muralista en México se desarrollaron y definieron entre 1900 
y 1920. Alfredo Siqueiros estuvo en París en 1920, después de haberse radicado en España e Italia, y 
junto con Diego Rivera, discutieron allí sobre “la necesidad de transformar el arte mexicano, creando 
un movimiento nacional y popular”. (Arte Latinoamericano Siglo XX)59 
José Vasconcelos, entonces Ministro de Educación de México, y comprometido con una concepción de 
la cultura netamente popular, apoyó a los jóvenes del Sindicato de Pintores y alentó sus ideales. Así fue 
como el alto funcionario ofreció a Rivera, Orozco, Siqueiros y otros la posibilidad de decorar varios 
edificios públicos como la Secretaría de Educación y la Escuela Nacional Preparatoria, cuya 
concreción permitiría que el arte ganara las calles y los lugares públicos y saliera de su encierro de las 
galerías - lugares sólo accesibles para las minorías- con el fin de marchar al encuentro del pueblo. Así 
se inició en ese 1922 el movimiento muralista mexicano, que dejó hondas huellas en la cultura 
continental y mundial. El uso del espacio público con los murales de Rivera, Siqueiros, Orozco, se 
constituyó en el medio artístico de difusión del pensamiento, tendiente a elevar la autoestima y la 
identidad mexicanas.  
                                                             
5 http://arte.laguia2000.com/pintura/el-muralismo-mexicano 
59 Arte Latinoamericano Siglo XX, (versión electrónica consultada el  20-5-1012) 
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“El Muralismo quebrantó el hechizo de los complejos, al expresar el orgullo patrio, el espíritu nacional, 
el resurgimiento de un arte auténticamente mexicano, ya sea en su temática como en su esencia 
espiritual” 60(Oriosto Otero): Del manifiesto escrito por Siqueiros se puede entender claramente cuál es 
la poética del Muralismo:  
“No sólo el trabajo noble, sino la mínima expresión espiritual y física de nuestra raza, brota de lo 
nativo (particularmente de los indios). Su admirable y extraordinario peculiar talento para crear 
belleza; el arte del pueblo mexicano es la más sana expresión espiritual que haya en el mundo y 
su tradición es nuestra posesión más grande. Es grande porque siendo del pueblo es colectiva, 
esto es el por qué nuestra meta estética fundamental es socializar la expresión artística que tiende 
a borrar totalmente el individualismo burgués”.61 
Se repudió la llamada pintura de caballete y todo arte de los círculos ultra-intelectuales considerados 
como aristocráticos. Se glorifico la expresión del „Arte Monumental‟ o arte público, para exaltar su 
“peculiar talento de crear belleza”. Consideró “su tradición como posesión más grande”. Proclamó que 
los artistas debían producir “obras de valor ideológico para el pueblo, para todos, de educación y de 
batalla”. Los artistas procuraban  contribuir como trabajadores de la cultura y dar un contenido social a 
la revolución, la cual, a su juicio aún no había emprendido en profundidad la tarea que juzgaban 
fundamental: Cambiar las estructuras económicas de la sociedad mexicana muy especialmente en  lo 
relativo a la propiedad de la tierra. Creían que la identidad fortalecida iba a permitir que México siga  
manteniendo tradiciones, memorias y testimonios más directos, próximos y fuertes. 
La vinculación de la estética  como instrumento que incide en la construcción de  la identidad y el 
Estado es evidente. 
“Esto no quiere decir que un Estado-nación se construya sólo con estética, pero si subraya el 
papel crucial de la estética en los procesos de fraguado de los Estados modernos. La estérica ha 
sido una herramienta necesaria, aunque no suficiente, en la edificación social de Estado 
Mexicano, lo que nos lleva a preguntarnos cómo ha operado y qué consecuencias tiene. Obliga a 
revisar en primera instancia el engarce de dos dimensiones, la política y la estética  (Mandoki, 
2006, 4)
62
 
Indagando sobre la realidad mexicana, Mandoki hace un análisis de cómo la producción de emociones 
colectivas  implementadas por estrategias estéticas  canalizadas  hacia la clase política a través de un 
quehacer sagaz sobre la imagen, la palabra, el sonido y el gesto  lograron el impacto buscado como 
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Oriosto Otero, Muralismo Mexicano La cabalgada de los muros.  
http://colaboratorio.wetpaint.com/page/Muralismo+Mexicano  (consulta virtual 1 junio 2012, 8 pm) 
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campanas en las gestas electorales. Lo que sucedió con el muralismo mexicano es un modelo muy 
usado en la construcción  del modelo de Estado- nación. Hay diversas razones para que el Estado no 
pueda lograr plenamente la cohesión nacional. Las diferencias de clases  sociales, las desigualdades e 
intereses económicos, la conformación de diversidades étnicas y culturales; la dimensión estética 
sensorial es un vínculo afectivo  a través del cual con ciertos rituales, experiencias y prácticas en la 
construcción y reproducción de la comunidad imaginaria se provoca esa cohesión deseada. Por tal 
razón, el arte, la poesía, la literatura, la música son puestos al servicio de la construcción de una 
sociedad unificada por los Estados-nación en el siglo XIX. 
 …..el himno nacional, la bandera y los emblemas nacionales, los sitios simbólicos en donde 
ocurrieron batallas particulares, los mapas, las postales, los paisajes y los museos de su herencia 
vernácula y artística. Sitios arquitectónicos tales como el Parlamento y la sede del Congreso o el 
Palacio del Gobierno (en el Zócalo capitalino) demandan una expresión estética de enorme 
solidez y monumentalidad que produzca este sentido de permanencia y poder del Estado tan 
socorrido por la clase política para persuadirnos de su inevitabilidad e inmutabilidad. (Mandoki, 
2006, 19)
63
. 
El mural, que es un arte público por excelencia,  se ajusta al valor estético de la obra destinada a influir 
en el esquema socio-político del pueblo siguiendo el pensamiento de los intelectuales mexicanos. El 
mural está dispuesto para ser mirado por las masas, se aleja del arte de salón y cumple con el cometido 
de incentivar al pueblo a reconocer y reconocerse en él, a tomar partido e involucrarlo en la reflexión 
crítica que en él se manifiesta, para influir en los cambios y compromisos sociales, para bien de la 
sociedad. El arte con visión política se ha usado siempre. En el arte religioso existe esa visión política 
que encarna el poder y la función social del objeto en la conciencia de los feligreses que en un 
momento de la historia fue universal en occidente. Plasma no sólo la ideología religiosa, sino las 
jerarquías sociales. El poder de la imagen es persuasivo y poderoso. En este sentido basta recordar 
cómo la Iglesia Católica difundió su doctrina a los pueblos americanos aborígenes sin la intervención 
del idioma, ni de forma hablada ni escrita, sino que la enseñanza de la religión apeló al uso de pinturas 
de gran formato, la que recogía visualmente los dogmas y principios discursivos religiosos. 
 
3.7 EL ARTE MURAL EN EL ECUADOR ·  
 
Narración histórica  y arte escultórico se identifican desde lejanos tiempos. Los seres humanos han  
tratado de eternizar en la piedra, el mármol, el bronce y otros materiales incorruptibles la memoria de 
su paso por el tiempo y por la geografía, el recuerdo de sus acciones y fechas simbólicas, las imágenes 
de sus personajes notables y otros hechos de trascendencia.  
                                                             
63 Mandoki  Katya.-  Prosaica III,  La Construcción Estética del Estado y la Identidad Nacional, 2006- México, pág 
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En el Ecuador son notables los soberbios frisos neoclásicos de Luis Mideros, que pueden admirar en  
los altorrelieves, del Palacio Legislativo en soportes líticos y el gran portón del la Circaciana, 
actualmente en El Ejido de Quito; se trata de representaciones artísticas que han dejado huella.  
En el país la pintura al fresco ha tenido vigencia desde épocas coloniales. España se encargó de dejar 
huellas de su permanencia en los hermosos frescos de las iglesias católicas; pinturas que en su mayoría 
fueron recubiertas por ornamentaciones consideradas modernas. Actualmente con la conciencia de su 
valor histórico se realizan trabajos de rescate de estas obras. Hay pintura mural restaurada en los 
claustros cuencanos y los de Quito en particular, aposentos que tienen impresos pasajes religiosos, 
costumbristas, étnicos, paisajistas que hablan de la complacencia de la época. Además los podemos 
encontrar en las casas de las haciendas  cuyos aposentos fueron decorados con motivos diversos 
(inclusive europeos) que representan el refinamiento y poder económico de sus dueños. 
En la actualidad los murales contemporáneos de mayor importancia se concentran en las ciudades más 
grandes de Ecuador, también existen, aunque en menos cantidad en las capitales de provincia. Como 
generalmente son obras hechas por encargo y por las grandes dimensiones que demandan, por el 
especializado conocimiento del manejo del mural, son costosos. El problema del ingente valor 
monetario, sumado a la indiferencia de los gestores culturales tiene como resultado la insipiente 
demanda de este arte mural. 
 
3.8  ARTISTAS IMPORTANTES DEL MURALISMO ECUATORIANO 
 
Camilo Egas reconocido como el precursor y “padre del indigenismo”  es considerado como uno de los 
artistas más importantes del siglo XX. Pintor que plasma el realismo social, que contradice a la práctica 
complaciente y tranquila de la época; su obra no denuncia la situación indígena sino el reconocimiento 
del papel del indio en la sociedad ecuatoriana en plena revolución liberal. Intelectual de la época, 
comparte su trabajo con Víctor Mideros, Nicolás Delgado y Pedro León. Como primer gestor cultural, 
crea la primera Galería de Arte Moderno en Quito frente a la Alameda; esta galería no tuvo acogida por 
ausencia de mercado en el arte, determinando su cierre.  “En Quito y Guayaquil estas pinturas 
impactan al público y la crítica. Lo llaman, alternativamente, “el pintor de la raza india” o el pintor de 
la “horrible belleza. Egas es visto como artista vanguardista, capaz de romper con cánones 
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académicos”64 (Pérez Trinidad, 207, 44). Viaja a Europa a estudiar con beca y se radica en Nueva York 
gran parte de su vida. Allí fue nombrado como primer Director de la New School for Social Research 
of New York y reconocido como muralista en EE.UU. con temas del indigenismo americano. 
En el libro “El Hombre – La Obra – La Crítica65” Jorge Enrique Adum señala que en Ecuador tenemos 
murales políticos en pintura al fresco de muy buena factura y de artistas importantes a nivel  mundial y 
latinoamericano. No han formado una generación de muralistas, pues, se han dado en diversos 
momentos de nuestra historia plástica dentro del campo social, mas no, revolucionario.  Eduardo 
Kigman, Oswaldo Guayasamín, Galo Galecio, Segundo Espinel, Jorge Enrique Swett y los 
bajorrelieves de Jaime Andrade, entre los principales. Araceli Gilbert, Manuel Rendón, Theo 
Constante, Estuardo Maldonado y Pavel Egüez son grandes artistas de la plástica nacional que también 
ejecutaron murales importantes.  
Oswaldo Guayasamín,66 considerado, por algunos críticos, el mayor representante plástico ecuatoriano, 
no cuenta la Historia sino que la expresa en símbolos y ha sido quizás el artista más reconocido por su 
factura plástica e importancia de su obra. Siguiendo con la corriente mexicana del muralismo 
aprendido con Orozco y Siqueiros, Guayasamín no hace una exaltación del “origen”; él denuncia la 
violencia y desamparo del indio, su dolor e impotencia ante el desamparo de sus gobernantes, como 
injusticias promovidas desde el poder económico, político y eclesiástico. 
 
                                                             
64 Revista ANACONDA, Cultura y Arte, Editora MR, Quito, 2007, pág 48-69 
65
 “El hombre-La obra-La crítica” Jorge Enrique Adum, Edit. DA Verlag Das Andere, 1998. Pg.331 
66 Oswaldo  Guayasamín http://es.wikipedia.org/wiki/Oswaldo_Guayasam%C3%ADn (consulta electrónica) 
20-5-2012, 9am. 
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Graf. No.1 
Título: Imagen de la Patria, 1988 
Lugar: Congreso Nacional Ecuatoriano 
Autor: Oswaldo Guayasamín 
“La pintura indigenista es políticamente inútil: se hizo hace medio siglo y el indio sigue igual”,  señala 
Enrique Tábara. Discutirlo, a nivel político es el destino inevitable del arte político y su autor conoce 
las reglas del juego. (Adum, 1988, 340) 
El mural “La Imagen de la Patria”, rompe con la norma secuencial del relato y presenta en la técnica 
pictórica expresionista los eventos correspondientes a ciento cincuenta años de la República en 
desorden cronológico. Están retratos de todos los personajes que participaron en la Independencia: 
Rosa Zárate, Manuela Cañizares, Manuela Sáenz, Dolores Cacuango, Fernando Daquilema, Juan 
Montalvo, Eugenio Espejo, Vicente Rocafuerte, Eloy Alfaro. Todos ellos con la carga sígnica y 
simbólica de su lucha por las libertades en este período; además están la frases que evocan los 
pensamientos de sus ilustres representados, un enorme cóndor que despliega sus alas y cobija todos, en 
el centro unas manos inmensas se alzan a una representación del sol dios de nuestra cultura andina 
igual a la que, según Guayasamín, se hacía en el Reino de Quito. Los cuerpos yacentes y rostros en 
clara actitud de dolor, con lágrimas, con furia, todos con la boca abierta representan al indio 
desamparado y huérfano de protección de ese poder del Estado. Pero, lo que más polémica desató fue 
un casco militar nazi, con la inscripción CIA, sobre un rostro entre animal e inhumano. 
Como era de esperarse la crítica vino de la Embajada norteamericana, secundada por intelectuales 
locales que repudiaron la imagen y su significado. Sin embargo, George Shultz, Secretario de Estado 
de EE.UU cuando vino a la posesión del Presidente, Rodrigo Borja no pudo dejar de advertir que: “el 
autor expresa con esa pintura su ideología política, opuesta a la mía, lo cual es su derecho” (J. Enrique  
Adum, 1998, 341)
67
 
La intención manifiesta de Guayasamín era que los legisladores tuvieran ante sus ojos siempre presente 
la realidad del País, el maltrato sufrido durante 150 años de vida republicana, que se inspiraba en las 
altas figuras que lucharon por cambiar la infamia del sistema, y recordarles que desde ese recinto se 
perpetua el autoritarismo y el crimen se perpetran desde el poder contra el pueblo indefenso. 
                                                             
67  Jorge Enrique Adum, libro El Hombre-La obra-La crítica, Edit. DA Verlag Das Andere, 1998 
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“Mas fracasó en su intento: esos problemas, a la mayoría de los legisladores – sabido es que nuestros 
congresos son una vergüenza nacional y la comprobación, por si hiciera falta, de la mediocridad de la 
clase política ecuatoriana – les tiene sin cuidado; aunque los vean, de frente, representados por el arte, 
en la realidad les vuelve las espaldas: no son rentables” (Adum, 1988, 340) 
Este discurso permanecer en el tiempo y se prolonga  en el futuro, sin que pase de la reflexión y el 
reconocimiento al gran artista y su obra; el contenido de la denuncia  sigue siendo actual.  Hoy muy 
lentamente se va generando conciencia de cambio, sin alcanzar hasta nuestro días, una total 
reivindicación de la clase marginada. 
Cada gesto, cada imagen, cada tono de color tiene un símbolo, la expresión de las manos y los rostros 
hablan claramente como un discurso hiriente de dolor. Es imposible acallar la reflexión y el deseo de 
cambio que lleva a un compromiso como ser humano y como artista de seguir la línea de cuestionar el 
sistema y al poder. 
Eduardo Kingman,
68
connotado pintor, dibujante y muralista lojano, es considerado uno de los maestros 
del expresionismo ecuatoriano impulsor del realismo social, tuvo alumnos de la talla de Guayasamín y 
su obra fue expuesta a nivel mundial con premios importantes.  
 
 
                                                             
68  Eduardo Kigman, Hernán Rodríguez Castelo, Manzana Verde 1985, Publicado por Bruma Porras en 14-52. 
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Graf. No. 2 
Título: Canto a la Libertad 
Lugar: Templo de la Patria 
El mural del Templo de la Patria, resume varias etapas históricas de las luchas que definieron la 
libertad, hace alusión al Himno Nacional y con su elocuente expresividad resume la consecución 
anhelada en las gestas heroicas, pero a lo largo de su trayectoria pinta el drama de la gente indígena 
que  iba a presidir su obra más dramática y fuerte  hasta terminar con uno de sus lienzos magistrales 
“Los Guandos”. La pintura de Kingman no se queda en el planteo económico y social; ahoga en la 
interioridad de esos seres la ternura, de gravedad y nobleza, de religiosidad. Lo indígena, lo cholo, lo 
popular, todo un amplio espectro de cosas no dichas se abrían ante el pintor. Denunciar esa enorme 
injusticia se convirtió en la gran empresa del indigenismo pictórico y Kingman se puso en primera 
línea. 
Esta obra que originalmente está en el Ministerio de Defensa Nacional, fue reproducida por el 
ceramista  Antonio Vargas en el Templete de la Patria. 
Galo Galesio,
69
 heredero de su maestría y sensibilidad para tratar la materia dejó su importante huella 
en el mural al fresco como heredero del arte mexicano. 
            
Graf. No. 3 
                                                             
69
 Marco Antonio Rodríguez;  Galo Galesio Catálogo de la retrospectiva “La creación incesante”, Casa de la 
Cultura Ecuatoriana  Benjamín Carrión, Editorial, Dirección y publicaciones  CCE, 2006. 
, 
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Título: Historia del Ecuador (fragmento) 
Lugar: Casa de la Cultura Ecuatoriana, Quito 1959 
Este mural histórico-político, representa a la cúpula intelectual o de poder, que sobresalió por su 
gestión a favor del pueblo, los estratos están claramente identificados por su colorido y actitudes. 
Sobresale la figura de Eloy Alfaro con su espada como punto central de la composición pictórica; 
resume los períodos importantes de la historia en la representación cronológica de sus actores políticos; 
y lo que no se modifica es la clase indígena siempre sufrida y agobiada.  
Jaime Andrade Moscoso
70
 realizó murales abstractos de gran formato, forjados técnicamente, están 
conformados por una multitud de elementos verticales, en parte delgadas y en otras gruesas, conservan 
cierto paralelismo en los costados y en el centro formas con amplia cobertura. Su obra prolífera se 
encuentra en importantes edificios públicos de Venezuela y Ecuador.  Murales tallados en piedra, otros 
aglutinados de piedra a manera de mosaico son de una estética depurada, están en el Palacio Municipal 
de Quito y el Aeropuerto de Quito y Guayaquil, además en colecciones privadas. 
Estuardo Maldonado
71
 realizó doce murales y esculturas monumentales en edificios públicos y 
privados a nivel urbano. Invitado a tr3c3 bienales del mundo, es un artista internacional con doce 
premios importantes en Europa, sus obras están en veinte museos de Europa y América, y, en Ecuador 
engalana edificios públicos y privados. 
Manuel Rendón Seminario 
72
 y su extensa obra se destacó por introducir el Constructivismo en 
Ecuador y Latinoamérica. Su obra influyó profundamente  en generaciones de nuevos artistas. En el 
mes de febrero de este año, se inauguro el mural encontrado por Jorge Swett, (otro connotado artista 
guayaquileño). El mural en mosaico bizantino de colores vivos y formas abstractas elaborado en 
México, estuvo embodegado por 30 años desde 1977 y fue restaurado e inaugurado en el Centro de 
Convenciones Simón Bolívar de Guayaquil  en el 2012. 
Jorge Swett
73
,  pintor y escritor de relatos de corte costumbrista, realizó los murales de: Aeropuerto de 
Guayaquil, el de la Caja del Seguro Social y el del Banco Central, en el Hospital del Niño y en el 
Museo Municipal, la Universidad Católica de Santiago de Guayaquil, el Puerto Marítimo y el Palacio 
                                                             
70 Jaime Andrade Moscoso. Capítulo IV Origen de las imágenes de los murales. 
71 Estuardo Maldonado. http://fundacionemaldonado.blogspot.com/2011/02/datos-biograficos.html. (consulta 
electrónica, 23-5-2012, 5 pm) 
72  Manuel Rendón Seminario, Arte y Cultura, agencia EFE Quito. El Universo, Domingo 24 de julio del 2011. 
73  Jorge Swett, Diario el Universo, sábado 25 de febrero de 2012.  Guayaquil. 
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de Justicia de su ciudad natal, Guayaquil. Realizó más de cien murales que nos recordarán por siempre 
su nombre y su estampa.           
 
Graf. No. 4 
Mural fachada del la Caja de  Seguro; Guayaquil 
Autor; Jorge Swett Palomeque 
Swett dejó un amplio legado dentro de la plástica mural en la ciudad de Guayaquil, el mural de esta 
imagen es de una gran belleza estética, su colorido, ritmo, dimensión, da gran prestancia a la 
edificación. La variedad no sólo la encontramos en lo plástico sino en la temática, la técnica, el 
material; va desde lo ornamental hasta lo social y político. 
Existen murales modelados en arcilla de placas superpuestas, en una arte no figurativo y de corte 
arquitectónico u orgánico - quemadas con óxidos cerámicos-  que son colocados en interiores, otros 
pintados en baldosas de cerámica quemada y colocada en fachadas y la nueva técnica del mural 
escultórico con la técnica cerámica del vaciado.  
Eduardo Vega
74
, Ceramista de profesión, realizó sus estudios especializados en varios países europeos, 
es el creador de decenas de obras murales de corte arquitectónico en la técnica de baldosas pintadas y 
quemadas al horno. Su obra en muy valorada y está en edificios públicos como en la Vice-Presidencia 
                                                             
74  Eduardo Vega (versión electrónica) Enciclopedia del Ecuador por: Efrén Avilés Pino, 22-5-2012, 7:45 pm 
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de la República, el CONESUP, la Universidad Andina y en otras muchos edificaciones del Estado, 
además decoran importantes hoteles y muros particulares. Ha recibido sendos reconocimientos por  su 
técnica depurada. 
Pavel Egüez
75
 es el muralista que diseña para que su concepción se traslade a baldosas pintadas y 
quemada que son pegadas a un soporte fijo de mampostería; estos murales generalmente esmaltados 
vitrificados soportan la intemperie. Su obra es eminentemente pública, está expuesta en Brasil, 
Venezuela e Italia. 
                                     
                                
                                                             
75 Pavel Egüez, (versión electrónica) www.paveleguez.com, 23-5-2012, 6:27 pm. 
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Graf. No. 5 
Título: “Somos Choclo” 
Lugar: Fachada del Edificio Manuela Sáenz de la Universidad Simón Bolívar, Quito. 
“La recepción del mensaje en los murales de Égüez es inmediata, aunque los murales admitan 
por supuesto diversas lecturas bajo distintos enfoques: desde los materiales que usa, la 
intencionalidad, los colores o la simbología que caracteriza a una obra claramente definida en su 
estilo, lo que no admite discusión es que en los murales de Égüez, en esencia y en resumen, hay 
raíces y antenas de un artista comprometido con su tiempo. Raíces porque penetra en la tierra-
pueblo en busca de semillas. Para rastrear lo que hemos sido y lo que venimos siendo. Antenas 
porque Égüez no copia lo que ve: ayuda a ver, a trascender, avizorar y soñar.” (Patricio Falconí 
Almeida, 
 http://www.paveleguez.com/espanol/murais.htm) 
Podemos admirarlos en el coliseo de Otavalo, la Universidad Andina Simón Bolívar, CONESUP, la 
Universidad Salesiana de Quito, Emelnorte de Ibarra. 
Finalmente los murales de Carmen Cadena, 
76
en la técnica cerámica-escultórica que representan los 
hitos históricos más sobresalientes de la Historia Nacional en quinientos años, serán inaugurados en 
Octubre  del 2013, en la ciudad de Guayaquil 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                             
76 Carmen Cadena. Autora de; “Arcilla de la Historia”, obra adquirida por el Municipio de Guayaquil. 
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Graf. No.6 
Título: “Arcilla de la Historia” 
Autor: Carmen Cadena N.  
                                                                                                                                                                                                 
Esta obra recrea los acontecimientos más importantes  de la Historia ecuatoriana desde su propio punto 
de vista y desde el enfoque de entrelazar el pasado con epresente. Su obra está realizada en la técnica 
escultórica, vaciada y quemada. Y trae a la contemporaneidad la práctica de la cerámica muchic y sus 
huaco-retratos de la cultura aborigen. 
“Cuatro momentos de nuestra vida están expresados en estos doce murales: Las danzas rituales 
en las que se muestra nuestros orígenes, la ferocidad de la conquista española, la emancipación 
nacional y nuestra vida independiente. Estos episodios fundidos en barro y quemados a fuego, 
recrean el paso de lo blando a lo duro de nuestra historia, de lo delicado a lo violento del arte”. 77 
(Díaz Guido, 2011) 
En la representación de la historia en el muralismo, el arte cerámico permitió cobrar vida a los 
personajes y escenas plasmadas; los dos últimos paneles que incluyen la historia que a la artista le ha 
tocado vivir; la “Danza del Sincretismo” representados en un baile de unidad por el reconocimiento de 
la pluriculturidad  y multi- etnicidad que conforma al País, y en el fondo de la representación, la 
institucionalidad representada en el Palacio de Gobierno cayendo a pedazos, y de una manera 
significativa el monumento de la Independencia, símbolo de libertad que sigue vigente y de pie. 
El último panel de Cadena, referente al doloroso episodio de la migración a la que muchos 
ecuatorianos se ven obligados debido a las pocas oportunidades de empleo, la irracional explotación de 
los recursos naturales y queda abierta la esperanza de un futuro que aspiramos sea promisorio por la 
riqueza que tenemos en ese gran árbol exuberante que nos brinda la naturaleza.  Los murales: “Danza 
del Sincretismo” y “Migración Siglo XXI” cuestionan al poder, exigen del pueblo una reflexión que 
obligue al cambio, exhortan a los gobernantes a mirar los desastres provocados por la ineficiencia y la 
responsabilidad de cumplir con las aspiraciones del pueblo. 
Siguiendo la línea memorial de los hitos patrios que tratan de rescatar los momentos de gloria, está 
empotrado el mural “La musa de Junín” en la Universidad Andina Simón Bolívar de Quito. 
Los murales políticos ocupan un lugar destacado dentro de la plástica nacional,  esto demuestra el 
apego de los artistas por compartir  los contenidos enriquecedores de la propia cultura y sus avatares;  
                                                             
77 Díaz Guido.  Catálogo de exposición, FONSAL, Quito 2011. 
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este género promueve la estética de los espacios visitados masivamente. Los estamentos 
gubernamentales que facilitan la ejecución de obras murales perennizan los acontecimientos retratados 
en gran formato, fomentan la educación, crean conciencia de la importancia de la Historia, facilitan un 
medio didáctico para las generaciones presentes y futuras, fortalecen la identidad del pueblo y permiten 
al ciudadano  un recordatorio para ensalzar las glorias y evitar los errores del pasado. 
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CAPITULO IV 
 
CONCLUCIONES Y RECOMENDACIONES 
La cultura es una construcción particular de todo lo que se es aprendido,  por lo tanto, también es un 
producto hecho de construcciones y de deconstrucciones. Está hecha de conocimientos, saberes y 
sentimientos, formas productivas, axiomas en lo estético, gnoseológico moral y afectivo. La 
cosmovisión, las artes el juego y el deporte. El lenguaje que corresponde a un territorio, leyes, 
divinidades, dioses, sexualidad, espiritualidad, construcción del cuerpo, moralidad, gastronomía, 
fiestas, etc., son los valores que conforman la cultura como hábito que reside en quienes forman parte 
de ella. La cultura es inevitable, natural, preexistente y propia de cada pueblo o región. 
La cosmovisión es compleja de la mirada frente al mundo, no es lo mismo que la adopción de una 
nueva moda o los cambios triviales que acontecen todo el tiempo. No es posible borrar las huellas del 
origen con sólo el deseo de ello, la cultura está soterradamente existente en el subconsciente colectivo 
como indeleble huella de pertenencia. Sólo es necesario revisar el pensamiento que fundamentó la 
existencia de nuestros pueblos para encontrar que los objetos que han servido de estudio encierran 
verdades y filosofías profundas. Valores que transmiten pensamientos que hoy más que nunca están 
vigentes. 
El estudio científico no basta para definir lo que el hombre andino fue en su territorio; es necesario 
desentrañar el pensamiento que accionó las formas de vida del indio americano que lejos de ser 
ignorante y retrasado en la evolución histórica, tuvo una experiencia de vida, que hoy desde los 
desastres provocados por el capitalismo y la tecnología posmoderna se retoman como ejemplos de una 
sano desarrollo. 
Siempre han sido valiosos los conocimiento europeo en las artes; antes fue casi único en nuestra 
educación, hoy tenemos la capacidad de ampliarlo al retomar el uso de un material que fue primordial 
para nuestros ancestros y fundirlo con las técnicas occidentales. El reconocimiento de “lo nuestro" 
implica el ejercer lo aprendido en las artes, en un sentido universal que abarque también nuestro propio 
pensamiento y vivencias culturales.  
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A la pintura mural que plasmó las escenas rituales de las culturas centroamericanas antes de la 
conquista española; siguieron: Las complacientes recreaciones paisajísticas de las casas y haciendas, 
los capítulos bíblicos que la iglesia imprimía en los muros de los conventos e iglesias y en el siglo XX 
los magníficos murales de artistas que siguieron el legado mexicano. Se suman los murales de barro 
que en la contemporaneidad han sido retomados en la práctica  artística del mural,  otorgándoles un 
valor agregado al elemento componente de la vida del ser andino y su cultura. El simbolismo y la 
ritualidad expresados en la cerámica hablan de las ideas que refuerzan en el universo del conjunto 
como contraposición de la individualidad.  
El arte mural político exalta la significación simbólica de la cultura de la cual partimos; ofrece una 
lectura intertextual de signos y símbolos. Además, es primordial reconocer y reconocernos en los 
murales como actores del destino del País que todos anhelamos. Hacer cuestionamientos al poder, 
promueve la reflexión de sus convocados, compromete de algún modo al cambio en las estructuras y 
fortalece la identidad. Éste, puede ser fuente de conocimientos, de educación, de formación en valores, 
en recreación del espíritu.  
El mural histórico exige una rigurosa investigación y conocimiento para la expresión plástica y 
estética. Es importante tener en cuenta que el mural está hecho para convocar a la colectividad, por ser 
público, porque generalmente son los gobiernos los que pagan la realización de ellos, tienen fines 
políticos y sociales. A través de ellos se han puesto en escena la historia andina, la reminiscencia de las 
luchas de personajes históricos que han buscado el bien común; luchas regionales que han definido las 
ideas de una nueva República. 
Los gobiernos han modelado la conciencia ciudadana desde el poder, han instaurado y mitificado 
héroes revolucionarios que justifican la construcción de modelos de los países. Existen en la actualidad 
países que construyen su modelo. Ecuador tiende a construir una nueva república al emular 
revoluciones y romper cánones establecidos para crear una nueva institucionalidad o destruyéndola 
para los fines que tiene su agenda. La mayoría de los países Latinoamericanos están en la búsqueda de 
hacer sus propias y nuevas repúblicas rompiendo los modelos que han fracasado. 
El ciudadano común forma también parte del elenco en el escenario político, con su voto manifiesta su 
preferencia por la ideología que quiere que lo dirija, personajes, proyectos electorales, programas y 
acciones tendientes a lo que la mayoría piensa que son fundamentos de una Nación. Así pues, tenemos 
la creación o refundación de gestas,  héroes, personajes a los que emulan como glorias del pasado. 
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Podemos ver que el arte público sigue un lineamiento de quien encarga la realización de las obras y el 
artista salvo contadas excepciones deja plasmado su propio pensamiento crítico en ellas, como 
podemos ver en la obra de Guayasamín que detrás de las formas y aparte de una rigurosa investigación 
y del conocimiento de la Historia hace una acerada crítica en sus conceptos. El artista debe tener una 
razonable distancia con el mecenas, para poder expresar de forma crítica su postura personal, que no 
siempre se identifica con el poder. 
México es un ejemplo en la utilización del arte como medio propositivo del empoderamiento de su 
gente y el orgullo de su origen, pero también este arte mural cimentó la fuerza revolucionaria que 
promovían los gobiernos de la época y de la ideología compartida con los artistas en busca de una 
nueva república. 
Más allá de considerarse objetos artísticos, los cerámicos, tienen un lenguaje adicional que descubre lo 
más importante del hombre: Su esencia. 
El mural político sigue en vigencia y el artista plástico da fe en la ejecución de él, además del placer 
interior que provoca el contacto con la tierra húmeda, el uso de los sentidos más delicados y profundos 
del alma en la transformación de una masa informe en obras de gran armonía plástica.   Se podría 
describir  el sentido pleno de la sensación, la sensibilidad de los sentidos que permiten ser traducidos y 
expresados en ideas y conceptos de la vida, la cultura, la filosofía cósmica, del testimonio del tiempo y 
el espacio en que al ceramista le ha tocado vivir. 
El intento de buscar una lectura propia a los significados culturales  de la cerámica de los Andes 
custodiamos la reserva espiritual de la humanidad, la identidad y la pertenencia con características 
fundamentales que nunca se  pierden y hoy se reformulan. 
La Globalización ha permitido tener acceso a mundos desconocidos e impensables, enriqueció el saber, 
la comodidad, la vida al ampliar nuestros horizontes. Los beneficiarios de este fenómeno, que va más 
allá de lo económico, no deben anular los valores de las culturas periféricas; y quienes fungimos de 
gestores culturales deberíamos apropiarnos de sus bondades, pero además, luchar denodadamente 
porque las artes también incluyan al ciudadano común que espera ser tomado en cuanta dentro del arte 
para su recreación espiritual y orientación crítica de la historia, la política, la educación y el goce 
estético. 
Los artistas ecuatorianos tenemos a más del conocimiento universal del arte, un bagaje cultural propio 
que debería ser incorporado en sus obras. Todo el Ecuador territorial, habla de riqueza natural, de 
colorido, de productos, de elementos vitales, de raíces culturales y de particularidades que inciden en 
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un pensamiento propio. Por lo tanto creo que se debe aprovechar lo anterior para desarrollar un arte 
que además de particular pueda ser universal. 
Existe una corriente intelectual en Latinoamérica que fomenta defender y reforzar las identidades que 
no pueden ser tratadas por igual, pensadores reunidos en convenciones discuten y esclarecen las 
diferentes posturas, pero cada vez es más fuerte y profundo el convencimiento de defender nuestro 
accionar artístico dentro de las particularidades. 
En consideración que el arte monumental requiere de: ingentes recurso económicos, conocimientos 
especializados, largos tiempos para su elaboración, cabe señalar que sería de gran importancia que el 
Estado y las instituciones culturales apoyen las acciones que los artistas hacemos por rescatar la 
práctica del muralismo y particularmente se fomente este aporte nuevo en el arte: La cerámica. 
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ANEXOS 
 
Mural : “Imagen de la Patria” (fragmento), 360 mts2. 
Autor: Oswaldo Guayasamín 
Ubicación: Salón de Plenario del Palacio Legislativo – Quito. 
Año: 1988 
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Mural: “Canto a la Libertad” (fragmento) 
Autor: Eduardo Kigman  
Ubicación: Cima de la Libertad - Templete de la Patria – Quito  
Año: 1983 
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   Mural: “La Patria Naciendo de la Ternura”  324 mts 2. 
Autor: Pavel Egüez 
Ubicación: Edificio Nacional de Carácas – Venezuela. 
Año: 2006 
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   Mural: (sin nombre)  
Autor: Jorge Swett 
Ubicación: Comité Empresa Cervecería de Guayaquil 
Año: 1970. 
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Serie Mural: “Arcilla de la Historia”  (fragmento; consta de 13 paneles en 80 mts2.)  
Artista: Carmen Cadena N. 
Ubicación: Será expuesto permanentemente en el Museo de la Historia (en construcción) en la    ciudad 
de Guayaquil en 2013.                                                                                                                             
